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Einleitung 




fahrend man oft die Frage nach den hundert besten Biichern oder Bildern 
Oder gar den hundert bedeutendsten MMnnern gestellt findet, trifft es sich 
doch selten, daB der Fragesteller so vermessen ist, seine Zahl auf das 
Mindestmafi zu beschrMnken, und — es handle sich um was es wolle — 
•nach dem e i n e n Besten aller V61ker und aller Zeiten frMgt. Denn er mufi 
sich sagen, wechselte die Liste bereits mit jedem Antwortgeber, als er nur 
nach der Hundert forschte, wie kOnnte er auf Einigung hoffen, wenn sMmt- 
liche Urteile (um ein befriedigendes Ergebnis zu zeitigen) aus den zahllosen MOglich- 
keiten insgesamt auf ein und dieselbe LOsung fallen miifiteni 

Und doch, glaube ich, k6nnte dieses Wunder zum Ereignis werden. Wer liberall 
nach dem ein en, besten aller Radierer fragen wQrde, wiirde wohl ohne Ausnahme den 
Namen Rembrandt van Rijn zugerufen bekommen. 

Selbst das achtzehnte und das anfangende neunzehnte Jahrhundert, die Rembrandt 
als Maler und als Kiinstler im allgemeinen eine ziemlich blode VerstMndnislosigkeit 
entgegenbrachten, haben seinen Ruf als Radierer im groBen und ganzen unangetastet 
gelassen; es sei denn, sie bemMngelten, selbst KrSmerseelen , seine angebliche 
geschaftliche Verwertung der Radierung. 

Diese Uebereinstimmung ist um so vielsagender, als Rembrandt weder das erste 
noch das letzte Wort in seiner Kunst gesprochen hat. Ja, nicht einmal irgendeine 
einzelne Saite in dieser Kunst hat er zuerst oder allein angeschlagen , denn lange vor 
ihm schon gab es Meister, die die Linie zum Selbstzweck erhoben haben, die ihr 
Selbstandigkeit durch die Ftihrung, die ihr fabelhafte Andeutungsfahigkeit zu verleihen 
wuBten. Den Reiz der Luftperspektive hatten schon frtihere Kiinstler bezwungen; ist 
doch, endlich, unser Diirer h5chst eigenhSndig sein VorgSnger in einem Punkt, der zu 
den Hauptstiitzen seines Ruhmes gehSrt, in der Behandlung und Verwertung des Grats 
bei der Kaltnadelradierung. 

Und um daran zu erinnern, daB Rembrandt die Kunst auf der andern Seite nicht 
erschc3pft hat, brauche ich nur den einen Namen Whistler anzuffihren. 

So bleibt uns zur ErklMrung der Tatsache, daB er allgemein als der erste Meister 
der Radierung anerkannt wird, zunachst nur die ErwMgung, daB er in sich alle bis- 
herigen Faden der Kunst zusammenfaBte ; sowie daB er diese Kunst nie auf Irrwege 
gleiten lieB, was noch weit mehr sagen will! Schwerer aber als alles andre wiegt es, 
daB in ihm sich zum erstenmal ein groBer Mensch, ein tiefangelegter Charakter in der 
Radierung ausspricht. Denn man mag reden, was man will: bei gleicher Vollendung 
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des Vortrags, bei gleich gelungener L5sung der rein kflnstlerischen Aufgaben spricht 
im letzten Grunde der Inhalt fiir uns doch entscheidend mit, und wir legen den Pont 
Neuf, den Le Bouvier, ja selbst den Hieronymus beim Weidenbaum ohne Z5gern fiir 
die Kleine Predigt Jesu und das Hundertguldenblatt beiseite. 

Erkennen wir die weite Verbreitung der Wertschatzung Rembrandtscher Radierkunst 
demnach als etwas Erkllrliches, ja Selbstverstandliches an, so mag doch eines daran uns 
merkwiirdig erscheinen: nSmlich die Grundlage, auf der sie ruht. 

Das erste Verzeichnis der radierten Blatter Rembrandts wurde von Gersaint ver- 
fafit, aber erst nach seinem Tode von andem ver5ffentlicht. Sie filgten nach eignem 
Gutdiinken einundvierzig Blatt seinen Listen hinzu. Sein Verzeichnis ging zwar auf 
die authentische Sammlung des Burgermeisters Six zurtick, diese hatte aber, vermutlich 
in der Zwischenzeit seit Six' Tod, mancherlei unverantwortlichen Zuwachs erfahren. 
Nach Gersaints Erben kamen nun noch immer mehr Einschiebsel in das ,Werk", so 
oft irgend jemand eine bisher unbestimmte Radierung auf Rembrandt taufte, und als 
Bartsch im Jahre 1797 ein neues Verzeichnis verfaflte, schlofi er es mit 375 Flatten ab. 
Seit seiner Zeit wurden von verschiedenen andern Kennern noch zweiundzwanzig weitere 
Radierungen Rembrandt zugeschrieben. Obwohl nun schon Bartsch selbst bei einzelnen 
Biattern seine Bedenken nicht verschwieg, gait doch die langste Zeit und gilt auch fiir 
die meisten heute noch das ganze ungeteilte Werk von beinahe 400 Blatt als der 
Gegenstand, woriiber man sich ein Urteil zu bilden hat, wenn man Rembrandt den 
Radierer kennen lernen will. Leichtgiaubig und gedankenlos nahm ein jeder die 
Ueberlieferung, die ihm sein Vorganger einhandigte, mit hin. Wenn nun auch eine 
grOBere Anzahl unbedeutender Biattchen — hauptsachlich K5pfe, Bettler und Land- 
schaften — bereits seit einigen Jahren als uneigenhandig betrachtet, zum mindesten 
fiir unbeachtlich befunden wurde, so dachte fast niemand an eine ernsthafte Kritik der 
wichtigen Blatter. Hierzu gab den ersten, vollgewichtigen Anstofi der langjahrige 
Prasident der Royal Society of Painter-etchers in London, Sir F. Seymour Haden, selbst 
ein beriihmter Meister der Nadel und ein Rembrandt-Sammler seit frlihester Jugend. 
Bei Gelegenheit einer Ausstellung des Rembrandtschen Werkes in der Burlington Fine 
Art Society, bei der sich die Veranstalter wieder nur an den Bartschschen Katalog gehalten 
hatten, fiel ihm das Unzweckmaflige einer solchen kunterbunten Vorfiihrung besonders 
stark auf. Er trat an die Gesellschaft mit dem Vorschlag heran, im Jahr 1877 eine zweite 
Rembrandt-Ausstellung zu veranstalten und diesmal eine chronologische Anordnung der 
Blatter durchzufQhren , das sicher Unechte dabei auszuscheiden. Schon bei den Vor- 
bereitungen fiel ein Wust von Wertlosem fort. Bald sah man beim Anblick des immer- 
hin noch betrachtlichen Restes, dafi auch nun noch Arbeiten aus ein und derselben 
Zeit gar nicht iibereinstimmten , dafi also ein Teil davon nicht von Rembrandt selbst 
herriihren konne. Auf Grund solcher GegenQbersetzung konnte Haden nunmehr wagen, 
eine Reihe sogenannter Hauptbiatter, an deren Echtheit zu zweifeln uberhaupt noch 
niemandem eingefallen war, auszuschalten. 

In der Tat wirkte seine Kritik gegenuber dem Barmherzigen Samariter, der 
Grofien Kreuzabnahme, der Grofien Auferweckung des Lazarus, dem Ecce Homo und 
andern Biattern ungefahr so wie seinerzeit Lermolieff-Morellis Kritik gegenliber dera 
hundert Jahre lang blind verehrten Pseudo-Corregio, der Magdalena in der Dresdner 
Galerie. Es fielen einem die Schuppen von den Augen. 

Seit diesem Anstofi haben viele Kenner die Sichtung weitergefuhrt, und es sind 
aus der Gesamtzahl mindestens etwa 150, man kann sagen endgultig verworfen worden. 
Aber auch der verbleibende Ueberschufi von rund 260 Blatt besteht sicherlich nicht 



aus eigenhMndigen Arbeiten des Meisters. Der feinsinnige Kenner Alphonse Legros 
beschrMnkt die Zahl dieser auf einundsiebzig ! Es ist fesselnd zu verfolgen, wie er 
zu diesem tiberraschenden SchluB gelangte. 

Legros suchte sich zuerst diejenigen Flatten heraus, fiir deren Echtheit Mufiere 
Zeugnisse unwiderleglich sprechen, z. B. das Hundertguldenblatt (S. 68/69), das Bildnis 
des Six (S. 58), die drei Baume (S. 44), die Kleine Predigt Jesu (S. 81). Nun hat er 
mit dem Auge und der Erfahrung des Selbstradierers die Einzelheiten jahrelang darauf- 
hin studiert, wie Rembrandt eine Partie in Schatten legt, wie er das Stoffliche behandelt, 
wann er die kalte Nadel, wann die Aetzung anwendet, und so weiter. Alles nur unter 
Beobachtung der technischen Fragen der Ausflihrung, nicht etwa unter Berflcksichtigung 
von Auffassungs-, Zeichnungs- oder Kompositionswerten. Auf Grund der gewonnenen 
Kenntnisse priifte er danach die Masse der unbeglaubigten BlMtter durch und verwarf 
alle diejenigen, in denen widersprechende Behandlungsweise vorkommt. Ferner faflte er 
weitere zweiundvierzig, in denen nur abweichende Merkmale sich zeigen, in eine Klasse 
der mOglicherweise oder wahrscheinlich von Rembrandt selbst geschaffenen zusammen. 
Sein Vorgehen erinnert wiederum an Morelli mit seiner Untersuchung der Einzel- 
heiten in der Ohr-, Nagel- und so weiter Behandlung verschiedener Maler, um den 
Urheber von strittigen Bildern zu bestimmen. 

TatsMchlich hat das Verfahren etwas ungemein Bestrickendes an sich, denn es 
ist ein hervorragend wissenschaftliches. Wie geradezu schonungslos wissenschaftlich 
auch Legros an die Arbeit gegangen ist, wie wenig er sich von Msthetischen Riick- 
sichten oder pers5nlichen Neigungen hat leiten lassen, erhellt schon aus dem Umstand, 
da6 er solche Prachtstticke, wie: Abraham bewirtet die Engel (S. Ill), Jesus mit seinen 
Eltern vom Tempel heimkehrend (S. 95), Der Triumph des MardochMus (S. 66), Petrus 
und Johannes an der Pforte des Tempels (S. 119), Die drei Hlitten (S". 172) preisgeben 
konnte. Er liefi sich eben von den sonstigen kiinstlerischen Qualitaten der Blatter 
nicht bestechen. 

Zunachst kann man eins annehmen, namlich daB er — die MOglichkeit mensch- 
lichen Irrtums immer vorbehalten, selbst gegeniiber einem solchen Kenner und K5nner 
in dieser Kunst, wie Legros einer ist — in dem, was er als echt erkannt hat, recht 
hat. Aber infolge der Grundlage, auf der er baut, braucht die Sache damit noch nicht 
erschOpft zu sein. Die M5glichkeit besteht doch fort, dafl zum Beispiel morgen ein 
alter Brief auftaucht, durch den gerade die Echtheit eines der soeben genannten Blatter 
bewiesen wird. Legros muBte es dann anerkennen und sogleich das ganze Werk 
nochmals daraufhin durchgehen, ob sich die besonderen Merkmale dieses Blattes nicht 
auch anderswo wiederfinden. In jedem Fall, in dem das zutrifft, ist wieder ein echtes 
Blatt festgestellt worden. Um so zwingender ist die UneriaBIichkeit dieses Verfahrens, 
um so wahrscheinlicher, daB es nur auf den reinen Zufall wartet, um als notwendig 
in Erscheinung zu treten, als wir keinen Grund haben, anzunehmen, daB sich der 
reiche Geist eines Rembrandt in den anerkannten einundsiebzig Biattern schon ganz 
ausgesprochen haben soUte. Ja, wir dfirfen sogar leichthin annehmen, daB er technische 
Dinge versucht, dann mehreremal angewendet habe, ehe er sie verwarf; daB also 
Blatter, trotzdem sie eigenhandig sein mogen, in keinem Punkt dasselbe Gesicht zeigen 
wie beglaubigte Arbeiten, wenn sie nur nicht in krassem Widerspruch damit stehen. 

Die Schwierigkeit bei dem Versuch, Rembrandt selbst aus der Masse der unter 
seinem Namen gehenden Arbeiten herauszuschaien, wird in erster Linie dadurch hervor- 
gerufen, dafi wir so manches iiber seine Schliler und Anhangerschar erfahren. Es 
wird davon geredet, daB er sie in seinem Haus einzeln in Kammerchen steckte, also 
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nicht in einem gemeinsamen grOfieren Atelier arbeiten liefi. Die Verbreiter dieser 
Nachricht bringen sie mit den bekannten, nachmalig mehr oder minder beruhmt 
gewordenen Malschiilern des Meisters in Verbindung und erklSren sie so, dafi Rem- 
brandt dies angeordnet habe, damit die Schiller sich nicht gegenseitig beeinfiussen, 
sondern ihre Eigenart bewahren soUten. 

Gegen diese Begrflndung des Schrittes ist ganz richtig geltend gemacht worden, 
dafi es sich hierbei nicht um MalschOler gehandeit haben kann, denn wie hMtten diese 
in EinzelkMmmerchen arbeiten kSnnen! Es werden Radierschiiler gewesen sein. Was 
sie schufen, durften sie nach den Gesetzen der Malergilde nicht mit ihrem eignen 
Namen bezeichnen; nur der Meister der Lehrlinge durfte es, gewissermafien unter seiner 
Marke, in die Welt hinausschicken. Die zahllosen mit Rembrandts Namen versehenen 
Arbeiten gewisser Jahre h^tte er neben seinen vielen Gemaiden auch gar nicht 
bewMltigen kOnnen. Es bedeutet das Kiinstlerzeichen, das sich darauf befindet, aber 
auch gar nichts mehr, als dafi sie aus seiner Ktinstlerwerkstatt hervorgegangen sind. 
Mehr noch, es ist als ziemlich sicher anzunehmen, dafi Rembrandt mit diesen Schuler- 
leistungen einen richtigen geschaitlichen Vertrieb verband. FQr Radierungen bestand 
zu jener Zeit ein grofies Interesse, besonders wenn sie mit dem Stempel des damals 
so schnell berfihmt gewordenen Rembrandt in die Welt gingen. Er nutzte diese 
Gelegenheit aus, um seinen Ruf zu verbreiten und auch um sein Einkommen zu vergrSfiern. 
Das hatte vor ihm Raffaello Santi getan, der sich Marcantonio Raimondi und eine ganze 
Stecherschule dienstbar gemacht hat. Das tat in unmittelbarer NShe von Rembrandt 
der bertihmte Rubens, der ohne Umschweif eine Stecherschule unterhielt, um aus 
deren Leistungen Geld zu schlagen und seinem Namen zu einer Zeit, als unsre heutigen 
Verkehrsmittel noch nicht bestanden, zur allgemeinen Anerkennung zu bringen. Ja, 
auch Van Dijck hat dies getan, denn das rein geschSftliche Unternehmen, jene beruhmte 
Ikonographie, ISfit sich mit ziemlicher Sicherheit auf ihn selbst und nicht auf den Anstofi 
irgendeines Verlegers zurQckfQhren. 

Haben wir somit die Gewifiheit gewonnen, dal3 eine sogar ausffihrliche Bezeich- 
nung, wom5glich mit dem vollen Namen und dem Wort „fecif statt „invenit", auf 
irgendeinem Rembrandtblatt unser Urteil keineswegs binden darf, so wollen wir nun 
einmal probeweise mit ebendieser Kenntnis als Grundlage an die Bestimmung einiger 
der fruhesten Radierungen gehen. 

Die Jahreszahl 1628 tragen zwei Biattchen, B. 354, Brustbild seiner Mutter (S. 29), 
und B. 352, Rembrandts Mutter von vorn (S. 125). Sie wMren also geschaffen, als 
Rembrandt einundzwanzig Jahre alt war. Aus dem Jahre 1629 Tolgt sodann das so- 
genannte Selbstbildnis, B. 338 (S. 1). Weil die Ziige Rembrandts auf den BiattchenB. 4 
(S. 185) und B. 27 (S. 189) noch jugendlicher aussehen, werden diese beiden auch noch 
in das Jahr 1628 gesetzt. 

B. 354 (S. 29) stellt eins der meisterhaftesten Kunstwerke dar, an dessen Besitz sich 



die Welt zu erfreuen hat. Wenn wir ganz absehen von der wunderbaren Innerlichkeit 
der Auffassung, die den Charakter der dargestellten Person uns vorlegt wie ein aus- 
gebreitetes Buch, wenn wir auch die geradezu einzige Kunst der Zeichnung nur 
nebenbei bemerken wollen, so bleibt uns als Staunenswertestes immer noch das 
einzigartige VerstMndnis ftir die Mittel, ftir die Sprache der Radierung iibrig. Hier ist 
kein Tasten, kein Versuchen, kein Stammeln! Hier sehen wir nicht, wie so oft, eine 
verkappte Federzeichnung vor uns. Das Blatt ist unmittelbar aus dem Gefiihl fiir die 
radierte Linie heraus entstanden, aus dem Bewufitsein, dafi hier dem Weifi des Papiers 
die Halfte von der Losung der Aufgabe obliegt, dafi die radierte Linie wie keine 
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andre die Kraft der Andeutung besitzt. Wie wunderbar ist das alte durchfurchte 
Gesicht mil der infolge des Alters weich und schlaff gewordenen Muskulatur ver- 
augenscheinlicht! Mit welcher souverMnen Zuriickhaltung ist alles ausgedrOckt ohne 
Kraftvergeudung, ohne Verwendung, geschweige denn Anhaufung von iiberfliissigen 
Strichen und Strichelchen ! Wie zwingend und gleichsam durch Zauberei geben in der 
Kleidung die wenigen, fast zu zShlenden Arbeiten hier den Eindruck von Stoff, dort 
von Pelzverbr^mung wieder! 

Hinter dem Selbstbildnis aus dem folgenden Jahre (S. 1) steckt ein gewaltiger 
Erfasser, eine zeichnerische Energie, die ungewOhnlich ist. Die Ausfiihrung dagegen ist 
von einer seltenen Planlosigkeit. In dem Gewirr von teilweise ganz kalligraphischen 
Linien wechselt SchmSchtig und Stark ohne augenscheinlichen Grund ab. Anstatt Locken 
wiederzugeben, wird der Vortrag selbst gelockt. An der Nase unter anderra haben erst 
schwache Linien dem Zweck dienen sollen, sie wurden aber dann durch ganz anders 
geartete verdrSngt. Das Gewand ist durchaus unstofflich, und diese nichtssagenden 
Kratzer beschreiben es gar nicht, sie umschreiben es hOchstens in seiner Ausdehnung. 
Ganz hilflos ist das krause Gekritzel im Hintergrund links. Vor allem trMgt das Blatt 
nicht im geringsten den Charakter einer Radierung, eher den einer Federzeichnung. 

Mit diesen beiden Arbeiten verglichen sind die zwei kleinen Bildnisse nichts 
welter als blofie StQmperleistungen. Nicht nur dai3 die Mufierste Ratlosigkeit des 
Neulings aus der Hantierung der Nadel f5rmlich herausschreit, die Zeichnung ist recht 
talentlos und die Modellierung mehr als flau; es sind leblose Gumraipuppen; es ist 
kein Fleisch, kein Knochengerttst, kein Stoff an dem, was wir da vor uns haben, zu 
erkennen. 

Diese beiden Bildnisse sollen uns am wenigsten lang aufhalten. Es sind nicht 
nur, technisch genommen, die ersten lallenhaften Versuche eines Schtilers, der SchOler 
verrat vielmehr auch noch recht wenig Begabung. Sie bilden mit B. 1, 9, 10, 12, 13, 
14, 15, 16, 25, vielleicht auch 319 eine Gruppe von Schfilerarbeiten, gerade wie B. 309, 
325, 260, 312, 315, 291 eine zweite Gruppe bilden. Hat hier ein und derselbe alte 
Mann Modell gesessen, so setzte sich Rembrandt bei der andern Gruppe in eigner 
Person hin. Wir k5nnen uns gut vorstellen, dafi er seinen jungen Leuten, als er sie 
das erstemal versammelte, alien mit ein paar Worten die nOtigste Anweisung gegeben 
hatte und nun eines Tages von KMmmerchen zu K^mmerchen ging, selbst also das 
Modell abgebend. Da die Geschichte ihn langweilte, kam er bald auf die Idee, in 
besondere Gesichtsausdriicke zu verfallen. Aber was ihm als beinahe fiberflQssig er- 
schienen sein mag, war ffir die Anfanger samt und sonders nicht annShernd genug 
gewesen, und so bezeugen die Arbeiten alle die gleiche Ratlosigkeit der SchUler, was 
die Anwendung der neuen Mittel anbelangt, wenn sie auch in der Auffassung und 
dem zeichnerischen KOnnen, je nach dem Talent des einzelnen, voneinander abweichen. 
Jedenfalls sind sie alle miteinander nicht viel wert, und dafi sie etwa von Rembrandt 
selbst herrfihren konnten, werden die wenigsten zu glauben geneigt sein. 

Aber auch zwischen B. 354 und B. 338 werden wir wMhlen mfissen. Das erstere 
ist die unubertreffliche Leistung eines Genies, das in der Beherrschung der Mittel 
seinesgleichen sucht. Auch aus dem zweiten spricht geniale Begabung, aber wir ffihlen 
sie mehr hindurchleuchten, als dafi sie auf der Aufienseite sich offenbarte. Es ist die 
Leistung eines Kraftmenschen , der auf anderm Gebiet bereits Ueberragendes kann, 
hier aber offenbar sich zum ersten Male versuchsweise vorwagt. WSren die Blatter 
nun umgekehrt datiert, so ware es schon schwer, an eine derartige ungeheure Kiarung, 
an einen solchen Fortschritt innerhalb eines Jahres zu glauben. Dafi aber ein und 



XIII 



derselbe Mensch 1628 dieses Bildnis der Mutter, 1629 dagegen das Selbstbildnis ge- 
schaffen habe, mOchte man schlankweg fOr ebenso unmOglich erklHren, als da6 etwa 
Rubens in einem Jahr den Kindermord, im darauffolgenden die Kreuzabnahme gemalt 
haben kSnnte. 

Michael Bernays sagte einmal von Goethe, welche Entwicklung man in ihm auch 
nachzuweisen vermOge, eines wSre von allem Anfang an dagewesen, die Beherrschung 
der Form. Wer sich dariiber klar ist, wieviel das sagen will, mag zuerst stutzen: er 
wird dann aber doch zugeben mOssen, dafi der Satz nicht zu kiihn ist, wenn er einfach 
an den ,Werther" denkt. Wollen wir annehmen, dafi Rembrandt ein gleich ungewohn- 
liches, fertiges Genie war, so kOnnen wir uns zu dem Mutterbildnis von 1628 bekennen. 
SelbstverstSndlich failt dann sofort das Eigenbildnis von 1629 weg und zahlreiche andre 
Blatter mit ihm! 

Aber die Geschichte hat noch einen Haken. Wer sich einmal bis zura Verzweifeln 
mit dem Feststellen der Aehnlichkeit abquMlen will, der braucht nur an Rembrandts 
gemaltes und radiertes Werk heranzutreten. Die sogenannten Selbstbildnisse, Bildnisse 
seiner Mutter und seines Vaters, auch seiner Frau, werden ihm genug zu tun geben. 
Trotz aller Vorsicht und Bedenken, zu denen die Beschaftigung mit dieser Sache uns 
fiihrt, scheint eins aber doch festzustehen. B. 343 (S. 4) stellt unleugbar dieselbe Frau wie 
das berOhmte kleine Blatt B. 354 dar. £s ist die gleiche hohe Stirn, die gleichen fiber- 
legen dreinblickenden und durchdringenden Augen mit den breiten Deckeln , dieselbe 
leicht gebogene Nase, mit dem festzugekniffenen energischen Mund darunter, das gleiche 
breite Kinn mit der Vertiefung unter der Lippe. Nur sind Haut und Muskeln hier noch 
stramm und fest, well die Frau auf diesem Bildnis etwa 50 — 55 Jahre, auf dem andem 
bereits 65—70 Jahre alt ist. Dafi es tatsSchlich die Mutter Rembrandts ist, die wir 
hier abgebildet sehen, bekrMftigen gemalte Bildnisse, die uns erhalten sind. 

Auf dem grSfieren Blatt trSgt sie den Witwenschleier. Rembrandts Vater starb 
1630. Das Blatt entstammt also der Zeit um 1631. Das andre mufite demnach etwa 
aus ihrem letzten Lebensjahr — sie starb 1640 — herruhren. Der Jahreszahl 1628 ist 
also ebenfalls keine Bedeutung beizumessen ! Wir zweiteln um so eher an ihrer Glaub- 
wiirdigkeit, da wir nun das an und fOr sich ansprechende Selbstbildnis von 1629 nicht 
notwendigerweise fallen lassen mussen. Ferner miissen wir nicht Rembrandt seine 
Tatigkeit mit einem Geniestreich einleiten lassen, den er kaum je ubertroffen und nur 
zu oft spater nicht wieder erreicht hatte. 

Es steht somit ziemlich fest, dafi wir nicht an die Bezeichnungen der Blatter, 
auch nicht einmal an die darauf befindlichen Jahreszahlen gebunden sind. Der Leser 
sieht daraus, dafi das ganze schwierige Geschaft der Sichtung und Ordnung dieser 
annahernd 400 Blatt uns recht eigentlich ohne wesentliche Stutzpunkte zufallt. 

Damit will ich diesen Punkt verlassen, da ich ja nur einen Begriff von dem in 
Frage kommenden Reiz sowohl als von der Schwierigkeit geben wollte. Es bleibt nur 
noch zu erwahnen, dafi der Versuch, Ordnung zu schaffen, sich vielleicht noch ver- 
wickelter gestaltet, als der Laie wohl jetzt schon annehmen mag, weil Rembrandt selbst 
und besonders Leute nach ihm sehr viele der Flatten mit der Zeit veranderten und 
umarbeiteten. Man mufi demnach auch noch festzustellen suchen , bis zu welchem 
Schritt diese Flatten noch als Rembrandts Arbeit, von wo ab sie als das Werk fremder 
Hand anzusehen sind. Viele der Bildnisse namentlich, die man in den spaten Zu- 
standen (in denen sie gewohnlich vorkommen) ohne weiteres verwerfen wird, beurteilt 
man ganz anders, wenn man sie in dem Zustand zu sehen bekommt, in dem sie durch 
fremde Hande noch nicht verhunzt worden sind. 
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Diese Aufgabe der Sichtung mufi schliefilich ein jeder, der an Rembrandts Radie- 
rungen herantritt, selbst und an der Hand der Originale in Angriff nehraen. Die Ldsung, 
die ich in dera gegenwartigen Werk versucht habe, soil keineswegs als eine endgiiltige 
in die Welt gehen. Sie soil nur im allgemeinen eine Richtung vorzeichnen, die ich 
nicht im einzelnen feststecken konnte, da mir nicht halb so viele Wochen zur VerfOgung 
standen, als ich gem Monate gehabt h^tte, und ich namentlich die Gem^lde sowie die 
Zeichnungen kaum beriicksichtigen konnte. Wenn ich ftir den ersten Teil wesentlich 
schSrfer vorging als v. Seidlitz in seinem unentbehrlichen Buch, auf dera alle derartigen 
Versuche fufien miissen, so war es, weil ich glaubte, in der vorliegenden VerOffent- 
lichung zunSchst ein mOglichst klares Bild von Rembrandt in seiner GrOfie entfalten 
zu mOssen. Es wtirde mir weniger ausraachen, be! einer etwaigen zweiten Auflage 
manches Werk aus den jetzt zweifelhaften zu den echten hinfiberzunehmen, als irgend 
etwas aus der ersten Abteilung spMter unter die unechten verbannen zu mtissen. 

Eine einigermafien endgQltige L5sung der Frage auf Echtheit dtirfte (iberhaupt 
erst dann in Aussicht stehen, wenn, wie Seymour Haden es forderte, eine Vereinigung 
von Forschern, Sammlern, Kiinstlem, ja selbst KunsthSndlern — damit auch jeder Stand- 
punkt zur Geltung kommt — zusammentrdte, um das ganze Werk planmdfiig von den 
wenigen unverriickbaren Anhaltspunkten aus, die wir haben, durchzunehmen. 

Im allgemeinen hat es sich gezeigt, dafi Rembrandt, wie es ganz natflrlich ist, 
mit kleinen CharakterkOpfen und Bildnissen, dann auch mit einzelnen Volkstypen anting. 
Es treten darauf kleine Genrebilder in den Kreis der Darstellungen ein, und nach einer 
Weile beginnen die ernsteren, religiOsen Blatter. In der mittleren Zeit treffen wir auf 
einmal die Landschaften in merkwiirdiger Starke neben den Bildnissen seiner Freunde 
an. Seymour Haden hat daraus geschlossen, dafi Rembrandt nach dem Tod der Saskia 
von seinem Freund Six auf dessen Landhaus geladen wurde, wo er Trost und Fassung 
finden sollte. Rembrandt habe von dort die vielen Landschaften und einige der wich- 
tigsten Bildnisse geschaffen. In dem letzten Jahrzehnt entstanden die gewaltigen grofien 
und inhaltsreichen Kompositionen, je gehaltvoller, je schwerer das Schicksal auf dem 
Meister lastete. 

Die frQhen Blotter sind alle gedtzt, in reiner Linienarbeit. In der mittleren Zeit 
hat Rembrandt in ausgiebiger Weise die Aetzarbeit durch die kalte Nadel erg^nzt. Um 
die Tonwirkung der BlMtter zu verstdrken, nahm er endlich den Grabstichel noch zu 
Hilfe. Manche der Hauptbiatter seiner letzten Periode sind ausschliefilich mit der kalten 
Nadel — also durch Ritzen mit der Nadel in das blanke Kupfer ohne irgendwelches 
Aetzen — hergestellt. Von alien graphischen Verfahren erwirbt die Kaltnadelradierung 
sich am leichtesten die Zuneigung der Kfinstler, weil sie vielleicht am freiesten ist. Es 
ist etwas Ungebundenes, Rhapsodisches an ihr, das sich der wechselvollen Stimmung 
einer Kflnstlerseele, dem Aufflackern und Abspannen ihres Wunsches am schmiegsamsten 
anpafit. Rembrandt kam sie zumal auf halbem Wege entgegen, als er es darauf absah, 
seine wunderbare eigne Note in der Malerei, das bertihmte Helldunkel, auf die Radierung 
zu pfropfen. So prachtvoll diese Note sich auch hier entfaltet hat, so mufi man doch 
nicht vergessen, dafi Rembrandt sie nicht durch eine innere Kultur aus dem alten 
Stamm entwickelte, sondern dafi er dieses Helldunkel eben aus der Oelmalerei hiniiber- 
gepflanzt hat. Rein stilistisch genommen sind die Radierungen seiner Jugend und 
solche, bei denen er deren GrundsMtze beibehait, vielleicht doch die vorzflglichsten. 
In ihnen geht jedenfalls das Mittel vollstMndig in dem Werk auf: er verwertet es, wie 
es sich von selbst hergibt, und erschOpft es, ohne ihm Gewalt anzutun. Ueberall 
spricht die Linie frei und selbstSndig ihr Wort. Da sie nicht zu beschreiben hat — weil 
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sie der Farbe entbehrt, die allein fiir uns ein Ding iiberzeugend naturShnlich macht — , 
sondern nur andeuten, unser geistiges Auge zur Weiterbildung anregen soil, entspricht 
sie ihrer Aufgabe um so besser, je offener, im einzelnen verfolgbarer, sie vor uns 
daliegt. Spater hMuft Rembrandt die Striche manchmal in einer Weise, dafi die Linie 
ihre Selbstandigkeit verliert und sich zu TonflMchen verbindet. Damit nMhert sich die 
Wirkung Mufierlich genomraen wohl etwas der Natur, denn die Natur tritt uns nicht in 
Liniengestalt, sondern als FlMche vor Augen. Aber das kommt einem stilistischen 
Mifigriff gleich, denn jetzt stellen wir unwillkflrlich den Vergleich mit der Natur an 
— was uns, solange es sich nur urn die reine Linie handelte, nicht einfiel — , und 
jetzt erst verspflren wir, daB das eigentlich NaturMhnliche, die Farbe, fehlt, die wir bei 
den frOheren reinen Linienradierungen gar nicht vermifit hatten. Wenn wir daher 
einen stetigen Fortschritt in dem Werk des grofien Meisters empfinden und die BlStter 
seiner reifen Zeit uns in viel stMrkerer Weise ergreifen als die frQhen, so miissen wir 
uns daruber klar bleiben, dafi dies zutrifft, weil der Ktinstler als Zeichner, als Erfasser 
reifer geworden ist und weil sein Schicksal den Menschen in ihm, der sich so wunderbar 
in den Werken widerspiegelt, vertieft hat, nicht aber, weil etwa die Radierungen im 
Stil vortrefflicher geworden wMren. 

Wenn man bei einem Rembrandt fiberhaupt ans AbwSgen gehen darf, so wird man 
vielleicht unter den verschiedenen Klassen von GegenstMnden, die er behandelte, die 
eigentlichen und ausgesprochenen Bildnisse am ehesten kritisch ansehen. Vielleicht steht 
man etwas unter dem Eindruck der Werke seines grofien Zeitgenossen, des Anthonis van 
Dijck, der die Aufgabe, Bildnisse zu radieren, in einer kiinstlerisch unvergleichlichen 
Weise gelOst hat. Das Eigentiimliche in der van Dijckschen Bildnisradierung, vermSge 
dessen sie so einheitlich und iiberzeugend wirkt, ist der Umstand, dafi dieser Kiinstler 
dem Zweck seines Werkes in so einziger Weise Rechnung getragen hat. Er sollte ein 
Bildnis schaffen und das hat seine Auffassung sowie seine Technik allein bestimmt; 
diesem Wunsch pafiten sich beide, mOgen sie auch noch so kUntlerisch geblieben sein, 
an. Bei Rembrandt haben wir hingegen fast immer die Empfindung, als ob sich nicht 
die Mittel dem Endziel, sondern dieses den Mitteln, oder besser gesagt der Mufierliche 
Vorwand einem inneren, unterordnen mufite. Es kommt ihm seltener darauf an, einen 
bestimmten Menschen darzustellen, als durch das Bildnis dieses Menschen eine besondere 
kiinstlerische Frage anzuschneiden. Der Clement de Jonghe (S. 77) bildet vielleicht die 
glMnzende Ausnahme hierzu, aber schon der prMchtige Asselijn (S. 59) ist mehr — und 
weniger — als ein Bildnis. Der Ausgangspunkt fur dieses Blatt war offenbar das deko- 
rative Gegeniiberspiel von samtenem Schwarz und leuchtendem Weifi. Das wird allein 
schon durch die Tatsache bewiesen, dafi Rembrandt im Verlauf seiner BeschSftigung mit 
dieser Platte den erst teilweise bedeckten Hintergrund ausgeschliffen hat, damit seine 
Absicht, ebendieser kiinstlerische Gegensatz von Schwarz und Weifi, blendender zur Schau 
kMme. Das sch6ne Selbstbildnis (Titelbild), auf dem er, am Fenster zeichnend, zu sehen 
ist, will gleichfalls in erster Linie nicht den Menschen, sondern vor allem das AuflOsen 
von Licht und Dunkel des Innenraums in ein Gewebe von gebrochener Helligkeit und 
durchleuchtetem Schatten vergegenwSrtigen. Die tiefgestimmten T5ne der Natur, die 
das gew5hnliche Menschenauge auf Grund unsers Wissens und unsrer Erfahrung in so 
merkwiirdiger Weise heraufschraubt, will Rembrandt in diesem Blatt veranschaulichen. 
Eine eigentliche Absicht, der Welt ein Konterfei von sich selbst zu geben, hat er gar 
nicht und er scheint sich nicht einmal mit der Aehnlichkeit besonders abgemiiht zu haben. 
Vollends so ein Blatt wie der beriihmte Six (S. 58) lafit sich kaum noch als Bildnis 
auffassen. Das kleine Gesicht des herabblickenden Dargestellten, dem man nicht einmal 
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in die Augen sieht, ist nicht scharf erfafit und verschwindet im Aufbau des ganzen 
Bildes. Die Radierung stellte eher das wunderbare Bildnis eines Innenraums dar, in 
dem das Spiel des Lichtes infolge der Staffierung mit einer menschlichen Figur noch 
reizvoller und abwechsiungsreicher geworden ist. Bei manchen der Qbrigen Bildnisse 
endlich m5chte man meinen, dafi es den Dargestellten durch nachdriickliches Anbringen 
ihrer Wiinsche doch gelungen w^re, Rembrandt etwas unfrei zu machen. Jedenfalls 
sind sie, vielleicht infolge der Sucht, das Bildnis recht Mhnlich zu bringen, weitergefQhrt 
und schw9chlicher in der Haltung als die (ibrigen Arbeiten des Meisters. Sie erinnern 
geiegentlich an das Aussehen von Gemaidereproduktionen. 

Weit packender und ansprechender als die Bildnisse wirkt auf uns die grofie 
Reihe herrlicher Landschalten, die Rembrandt radiert hat. Um sie richtig zu schMtzen, 
mag man zurQckblicken und au! die straffen, dngstlich gefiigten, vedutenhaften Blatter 
seiner Vorgdnger weisen. Dann erkennt man, dafi er tiberhaupt erst die Landschaft 
zum H5hepunkt gebracht hat als den durch die Kunst verklHrten Vorwurl, der es nicht 
nfitig hat, irgendwelche topographische oder romantische Momente in Anspruch zu 
nehmen. Man mag aber auch nach vorwSrts blicken und sehen, wie die neu erstandene 
Radierung, die zuerst wieder in England ihr Haupt erhob, sich unmittelbar an diese 
Seite von Rembrandts Kunst anschlofi und bis zum heutigen Tag die Verbindung kaum 
gelockert hat. Sie fQhlt, dafi er hier unQbertrefflich, makellos gesprochen hat, und sie 
ist zu klug, von den rechten Pfaden, die er wies, abzugehen, nur um anders zu sein 
als er. Denn es lassen sich nur and re Wege auffinden, nicht aber auch zugleich 
b e s s e r e. 

Kaum eine zweite Aufgabe kann so schwer zu Idsen sein als diejenige, den 
Eindruck, den man vor der Natur stehend erhMlt, nun mit der spitzen Nadel festzuhalten. 
Es bedurfte der Eingebung des Genies, das ein noch nie dagewesenes Etwas, die Linie, 
wie mit Zauberschlag erfand, die mit dem einzigen Zug Farbe, Raum, Luft und Licht 
anzudeuten vermag. Solange man mit diesem Etwas, mit dieser Linie, zu beschreiben 
versuchte, mufite man jdmmerlich Schiffbruch leiden, denn dazu gab sich die Linie tiber- 
haupt nicht her, und die unendliche VielfSltigkeit der Natur liefi sich wiederum auch nicht 
erschdpfend beschreiben. Schauen wir uns Rembrandts Ansicht von Amsterdam (S. 28) 
Oder Des Goldwagers Landgut (S. 74) an, so sehen wir nirgends den Versuch, das Laub, 
die Felder, die GrSser und Btische, die Bauten und GewSsser zu beschreiben, noch das 
Bestreben, erzMhlend ihre Eigenart klarzulegen. Es entsteht ein Wald vor unserm Auge 
und doch umschreibt keine Linie die Gestalt auch nur eines einzigen Blattes oder eines 
Baumstammes. Wir erblicken wogende Kornfelder und doch keine einzige gebogene 
Linie, die der Form eines halbumliegenden Halmes etwa entsprMche. Nicht einmal den 
wenigen Umrissen, die die Natur als Begrenzung des einzelnen Gegenstandes bietet, 
folgt die Linie. Und doch bannt sie das Bild einer Landschaft auf das Papier mit 
einer Unmittelbarkeit, an die uberhaupt keine zweite menschliche Tdtigkeit heranreicht. 
In dieser spSrlichen Linie liegt die Zauberkraft der Andeutung, welche nicht nur die 
Gestalt des einzelnen Gegenstandes, welche auch noch seinen Platz im Raum und die 
ihn umgebende Luft veranschaulicht. Zwei zarte Strichelchen, ein halbmillimeterbreiter 
weifier Raum dazwischen, erwecken eine Vorstellung von meilenweitem GelSnde ebenso 
bestimmt und klar, als jene, die wir bekMmen nach stundenlanger tatsMchlicher Durch- 
wanderung der Strecke. 

So hat in der Hand dieses Meisters ein Mittel von kMrglicher Einfalt, die Linie, 
eine Gewalt und eine Kraft bekommen, die geradezu unbegrenzt sind. Der kleine 
schwarze Strich kann alles, was die vielfaitige Hantierung des Malers zu erreichen 
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vermag, und noch mehr, ja, kann selbst Qber die scheinbar schrankenlose Macht des 
Dichters hinaus. 

In diese Kunst der Linie, in diese Kunst der Andeutung hat Rembrandt nun noch 
einen dramatischen Reiz eingefiihrt durch die Gratverwendung. Der Grat in den Land- 
schaften dient nicht eigentlich der Aufgabe, die Stofflichkeit oder gar die Farbigkeit zu 
erh6hen. Sie bringt nur eine Pointierung von verschiedenen Flecken auf jeder Radie- 
ning. Auf diese Art entsteht ein gewisser Rhythmus, jedesmal ein andrer und einer, 
der sich der Stimmung des Blattes anschmiegt. Er ist der TrSger der kQnstlerischen 
Komposition. Dafi e3 nur auf diesen Rhythmus ankommt, beweist schon die Tatsache, 
dafi der Grat nicht etwa bei den gleichen Gegenstdnden auf dem Blatt wiederkehrt, 
dafi er also nicht an das Stoffliche gebunden ist. Durch ihn belebt Rembrandt seine 
Zeichnung wie der Klavierspieler seine Melodie phrasiert. Durch ihn erhalten Land- 
schaften wie Die Hiitte hinter dem Plankenzaun (S. 43), Die Landschaft mit der Turm- 
ruine (S. 64), jene rait dem Milchraann (S. 67), Die Landschaft mit dem viereckigen 
Turm (S. 70) ihren persOnlichen Klang. 

In der berOhmten Landschaft mit den drei Bdumen (S. 44) hat Rembrandt dieses 
dramatische Moment fOrmlich zu einer tragischen Katastrophe gesteigert. Da besteht 
ein wahrhafter Kampf zwischen dem Licht und dem Dunkel, und wir treten hinzu in 
dem Augenblick des H5hepunktes, als es noch unentschieden steht, wer von beiden 
zum Sieger erkoren ist. Dieses wunderbare Blatt kann man stundenlang betrachten, ehe 
man es ganz erfafit hat, und an ihm kann man sich einen Begriff von der Entstehung 
des Kunstwerkes tiberhaupt bilden. Anfangs packt es uns so unwillktirlich, dafi man 
es fast als eine nattirliche Offenbarung empfindet. Dann aber geht einem langsam die 
eine Abweichung von der Natur nach der andern auf. Wie fast bei keiner zweiten 
Arbeit kann man, obgleich man ja das Vorbild selbst nicht zur Hand hat, verfolgen, 
wie hier der KQnstler das einzelne umschuf, um es in ein bestimmtes VerhMltnis zum 
andern zu bringen, wie er die wirkliche Landschaft, die er vor Augen hat, gleichsam 
nur als die Klaviatur betrachtet, von der er sich eine Reihe von bestimmten Tasten 
heraussuchte und sie dann zum mSchtigen Akkord anschlug. 

Das, was unserm Zeitalter, dem die historischen Kenntnisse so schwer in den 
Gliedern liegen, fehlt, ist natOrlich alien groflen Kunstlern der fruheren Jahrhunderte 
gemein. Sie zeichnen sich alle durch eine naive Einfalt und schlichtere Naturliebe 
aus. Aber gerade an Rembrandt dies zu erkennen, mag manchem unter uns etwas 
schwer fallen. Es liegt ein Schein von Fremdiandischem Ober seiner Kunst, woraus 
man auf eine abenteuerliche Phantastik schliefien mdchte. Das ist aber nur ein Schein ; 
im Grunde genommen herrscht hier ntichterne Wahrheitsliebe vor wie bei den andern 
Meistern auch, die sich viel alltSglicher geben. Das Amsterdam Rembrandts war eben 
eine Weltstadt mit einem bunten Leben, in dem die Boten aus aller Herren LMnder 
zusammentrafen, ein geschaftlicher und geistiger Malstrom, der vom treibenden Gut 
fernster Kulturen etwas in seinen Strudel zog. Diese Farbenfreudigkeit reizte Rembrandt, 
das erkennen wir aus seinem radierten Werk, wie wir es schon aus seinen Gemalden 
erkennen konnten. Aber wir mtissen seinen Gesichtswinkel verstehen lernen und ihm 
nicht Unrecht widerfahren lassen. Es ist nicht die kindliche, um nicht zu sagen kin- 
dische Freude des Ungebildeten an dem noch nie Gesehenen, an dem FeiertSglich- 
Theatralischen, die er empfindet. Ihm sind diese orientalischen Gestalten ebenso reales 
Leben wie der nMchstbeste gew5hnUche Mijnheer, der neben ihm herlief. Aber es 
ist erh5htes, angestrengtes, gesteigertes Leben, und das zieht ihn an. Daher malt und 
radiert er sich selbst 5fters in diesem Aufputz. Nicht aus bloder Eitelkeit oder Ver- 
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gnQgen an der Mummerei, sondern weil es so viel wie Starkauftragen, Starkempfinden, 
eine konzentrierte Betonung der Wirklichkeit bedeutet. Daher radiert er den Perser (S. 6), 
daher zeichnet er die Bettler in grotesker Kleidung; nicht aus dem Behagen des 
Karikaturenzeichners heraus, der uns iiberrumpelt, sondern aus dem Sehnen des Mit- 
leidenden heraus, der innerhalb der Wirklichkeit urn ihn herum nach dem intensivsten 
Leben sucht Und wie merkwfirdig viel weifi er in einer solchen Erscheinung zu 
sehen, das dem z5gernden, unklaren Blick des Alltagsmenschen verhQllt blieb, bis 
Rembrandts Kunst den Lichtschein draiif warf, der es auch ihm erhellte ! Die Kuchen- 
backerin (S. 11), Die Bettler an der Haustur (S. 63), Der grofie RattenMnger (S. 67) 
sind Dramen, die ungeschrieben blieben, vielen tausend Augenpaaren zum Trotz, bis 
dafi er sie sah. Dann entstand eben solch ein Bild wie Der RattengiltverkMufer, und 
es wurde aus einem Nichts diese merkwCirdige Mischung von elender, kranker Not mit 
unehrlicher Verschlagenheit, tiefster Unterwerfung mit zflher Aufdringlichkeit, niedrigem 
Trachten mit gespreizter Grandezza. Da, wo andre nur eine unangenehme Augenblicks- 
empfindung hatten, erblickte Rembrandt ein Menschenlos. 

Unbefangen und wahr ist Rembrandt selbstverstMndlich auch in der Hinsicht, dafi 
er ein ^SchSn** und ein ^HaBlich' in der Kunst nicht kennt. Gerade das ist der wunde 
Punkt fflr das Laienurteil unsrer Zeit, wenn wir auch gegenfiber der letzten Generation 
schon wieder Fortschritte zu einer klareren Scheidung zwischen Kunst und Natur gemacht 
haben. Auf dem Blatt „ Abraham bewirtet die Engel" (S. Ill) sind diese letzteren 
keirieswegs angenehme Erscheinungen ; Petrus und Johannes auf dem Blatt, in dem 
sie vor dem Tempel Kranke heilend dargestellt werden (S. 119), haben als Menschen 
nichts Anziehendes an sich ; und nun gar die nackten Manner nnd Frauen Rembrandts, 
die radierten ebenso wie die gemalten, werden am allerwenigsten den Wunsch nach 
einer naheren Bekanntschaft mit dem lebenden Volk aufkommen lassen. Das durch 
seine RaffaelschwSrmerei und andern Sufierlich-idealen Kultus angekrdnkelte neunzehnte 
Jahrhundert hatte fur all diese Bilder nur den Ausruf: „wie hIBlich!*', und ein so be- 
rfihmter Mensch wie Ruskin konnte sich mit Abscheu von Rembrandt »wegen seines 
niedrigen Zugs zum Gemeinen" wenden. Rembrandt selbst wMre diese Beschuldigung 
absolut unverstandlich vorgekommen. Wenn einer von ihm verlangt hatte, er solle 
blofl Stilleben oder blofl Tiere malen, hatte er wahrscheinlich gelMchelt. Hatte aber 
jemand den Wunsch nach nur ,sch6nen" Bildern ausgesprochen, er ware wohl verdutzt 
verstummt. FQr Rembrandt bestand die Kunst in dem Ausdruck einer persdnlich emp- 
fundenen Wahrheit. Wahr kann man jedem Ding der Natur gegeniiber sein, wenn 
man nur sich selbst gegenQber wahr bleibt. Welches Ding hatte auch unter diesem 
Gesichtspunkt mehr Anspriiche zu erheben als ein andres! Und da es somit fiber- 
haupt nur auf die Person und die Wahrheit ankommt, so ist es das „Wie", das im 
Kunstwerk den Ausschlag gibt. Ruskin aber und die F5rderer des ^SchOnen" klammern 
sich an das ^Was". Sie vollenden dabei einen unerlaubten Gedankengang. Sie springen 
von der Kunst hinfiber zur Natur und verwirklichen sich das, was sie geschildert 
bekommen haben. In der Tat, im Leben mOchte man den Modellen zu diesen Engeln, 
diesem Johannes und Petrus, dieser Diana und badenden Susanna nicht begegnen. 
Hier handelt es sich ja aber auch gar nicht um die lebenden Modelle, sondern um 
das Kunstwerk, und wir haben kein Anrecht auf die Gedankenassoziation, die uns un- 
angenehme Empfindungen in Erinnerung bringt. Die Kunst und die Natur sind zwei 
verschiedene, oft entgegengesetzte Dinge. Das was Rembrandt als Genie von selbst 
gelang, was tibrigens seinem ganzen Zeitalter noch verhaitnismafiig leicht fiel, mfissen 
wir uns alle wieder zu erringen suchen ; namlich, unser geniefiendes Auge einzustellen. 
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in der Natur auf „schone" und ^hafiliche*" Menschen, in der Kunst auf jigute* und 
^schlechte" Werke. 

Aufier den bereits bei der Landschaft betonten rufen zwei kunstlerische Gaben 
Rembrandts, die sich in seiner Radierung offenbaren, die allergrOfite Bewunderung 
hervor. Die eine ist seine Meisterschaft in der sparsamen Haushaltung mit seinen 
Mitteln. Zu welcher Andeutungsf^higkeit ist seine Linie gestiegen, wie kuhn weifi er 
einen Teil der Platte in fast nichts ausklingen zu lassen! Das zeigt sich schon im 
BHnden Tobias — nebenbei ein unfafibares Glanzwerk der Zeichnung und Charak- 
terisierung — , auf dem die fast zu zShlenden Striche gleich den wohl abgewogenen 
Worten eines Sprachmeisters ein jeder treffend erzMhlt und auf dem rechts unten die 
Arbeiten, 3ui3erlich gemessen, fast in nichts zusammenschrumpfen, dabei doch mehr 
sagen als manch ellenlange Beschreibung. Das verfolgt man noch besser in der Dar- 
stellung im Tempel (S. 24), im Triumph des Mardochdus (S. 66), im Christus mit 
seinen JQngern (S. 98) und am allerbesten in den beiden unerreichten Darstellungen 
des Jesusknaben unter den Schriftgelehrten (S. 79 u. 96). Es ist fabelhaft, wie ihn 
das richtige Geftihl daffir, wo er innehalten mtisse, damit die Platte nicht etwa leer 
und liickenhaft auss^he, nie verlassen hat. 

Die zweite Gabe ist jene phdnomenale Kraft, mittels des Lichtes zu komponieren. 
Sie zeigt sich schon einmal in den Nachtszenen, in der dramatischen Kreuzabnahme 
(S. 101) und der blitzenden Darstellung im Tempel (S. 100), dann in der Anbetung (S. 80), 
auf der alle die weifien und helleren Punkte gleichsam zur Lichtquelle, zum kQnst- 
lerischen Mittelpunkt der Platte hinweisen und hinstreben. Noch reiner zeigt sie sich 
aber in Radierungen wie dem Triumph des Mardoch9us (S. 66) und dem Johannes 
und Petrus am Tor des Tempels (S. 119). Die Platte selbst wird bei diesen Arbeiten 
durch ein Oval des bertihmten Rembrandtschen Helldunkels eingefafit, das den Aus- 
gangspunkt der Komposition bietet. Es ist nicht durch die Naturvorlage erklSrt, ge- 
schweige denn bedingt, sondern im Gegensatz zu einer etwa naturlichen Beleuchtung 
von Rembrandt willkiirlich angewendet worden, um dadurch den Aufbau und das 
Heraustreten seiner Figuren zu betonen. Auf der Kleinen Predigt Jesu (S. 81) wiederum 
lafit er einen das Auge gebietenden weifien Fleck unter Christus stehen, auch wieder 
lediglich der Komposition halber, um auf diese Weise ebenso ungezwungen wie nach- 
drOcklich das ganze Interesse auf die Hauptfigur zu lenken. Das ist die Kunst, die 
vom KOnnen herkommt, die mit dem Baumaterial, welches die Natur bietet, wie ein 
AllmMchtiger spielend schafft und noch nie Dagewesenes, schier UnmSgliches zu einer 
(iberzeugenden Wahrheit mQnzt. Aber es erfordert auch Mitarbeit unsrerseits, diese 
GrOfie zu erkennen, diesen Genufi uns selbst zu verschaffen. Wir miissen tiefer in 
die Werke hineindringen, sie IMnger betrachten, als blofi dazu genilgt, um zu erfahren, 
was dargestellt wird und in welchem Mufierlichen Gewand die jeweilige Fabel vor- 
geftihrt wird. 

Winkt uns die eigentliche Belohnung demnach erst, wenn wir selbst ein Stuck 
Arbeit leisten, um Rembrandts Kunst zu erfassen, so failt uns der letzte und vielleicht 
doch allergrofite Genufi, den der grofie Meister uns zu bieten vermag, wieder ganz 
leicht zu. Seine ergreifende Menschlichkeit entfaltet sich gerade in seinen Radierungen 
mit einer uberwaitigenden Klarheit und Tiefe. Wie bei alien Kiinstlern, zum mindesten bis 
herab an die Schwelle der Neuen Zeit, die mit der grofien Revolution anbricht, dufiern 
sich seine eigensten und echtesten Gedanken in Gestalt eines Kommentars zu den 
Hauptstellen der Bibel. Was fur Einblicke in ein dutch Leiden geklartes Seelenleben 
gewahren solche Blatter wie Der Tod Maria (S. 25), Die drei Kreuze (S. 88 u. 89), Die 
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Ausstellung Christ! (S. 106 u. 107), die Kleine Predigt Jesu (S. 81) und Das Hundert- 
guldenblatt (S. 68, 69) ! Eines der herrlichsten Blatter bleibt die kleinere Geburt Christi 
(S. 80). Frfihere Kfinstler gaben der Szene gem einen dogmatischen Anstrich und 
woUten durch die Geste lieber als durch die Charakteristik wirken. Sie lassen Maria, 
kniend, das Kind anbeten. Rembrandts reines Empfinden IMfit dieses Mufierliche Motiv, 
durch das wohl getragene Stimmung, aber nicht inniges Mitgefuhl ausgelOst wird, nicht 
aufkommen: er IMfit es fallen. Aber in dem Blick, den die selige Mutter aus der 
dtirftigen UmhQllung herauswirft — wie sie in ihrer Armut dahingestreckt das Kind 
traumerisch beschfltzt — liegt darin nicht mehr weihevolle, begluckte Liebe, als irgend- 
welche verehrende Gebarde auszudriicken verraag ! Wohl verstehen wir das befangene, 
stumme Staunen der Hirten, denen dieses Mysteriura unerwartet sich offenbart. Emp- 
finden wir doch alle, dafi dieser Meister, der jenen Blick auffangen und verewigen 
konnte, uns in seinen Werken von der Menschheit Wohl und Weh' Geheimnisse zu 
sagen wissen wird, deren wOrtliche Umschreibung fast wie eine Profanierung er- 
scheinen mui3. 



Hans Wolfgang Singer 
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REMBRANDTS RADIERUNGEN 



Abkiirzungen — Abbreviations — Abr^viations 

B. = Adam Bartscb, Catalogue raisonn^ de toutes les estampes 
qui torment I'oeuvre de Rembrandt. Wien 1797 

R. = Dmitri Rovinsky, L'ceuvre grav£ de Rembrandt. St. Peters- 
burg 1890 

V. S. = Woldemar von Seidlitz, Kritisches Verzeichnis der Radie- 
rungen Rembrandts. Leipzig 1895 



* = vergleiche die Erlfluterungen (S. 271) 
= see the •Erlfluterungen' (p. 271) 
z= voyez les •Erifluterungen' (p. 271) 



* Selbslbildnis Rembrandts 
Butt of Rembrandt when young 1G29 Rembrandt en buste 
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* Rembrandts Muller mit scliwatzem Schleier "> •■* 

Rembrandt's mother in her widow's weeds Um 1630-1631 La mfre de I'artiste 

B, 3« 



Rembrandts Mutlet in orienlalischer Kopfblnde 
Rcmbrandl's mother in Oriental head dtess 1631 La m^re de I'ailiste 



Pole In hoher MUtze Rembrandts Mutter herabbllckend . 

A Polish tramp Um 1633 Figure polonaise Rembrandt's mother ie33 La mire de I'artiste I 



*Stehender Bettler 

it 1634 Un gueui 



^ Stchender Bettler 
\ beggar 1634 Un gutux 
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The desceni from (he c 



"Die grosse Kreuzabnahme 



La descenle de croix 
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Samuel Manasse ben Israel 




Studlenblatt mit sechs Prauenkfipfen 

Saskia and live other heads 1636 Etudes de six Utes 

B.365 
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Dtel Frauenkdpfe (Saskia oben): 1. Zustand 



Three heads oi u 



Etudes de Irois l£tes de femmes 



Drei FrauenkCpfe (oben Saskia) 
Three heads ol women Um 1637 Etudes de trois tftes de lemmM 

B.367 
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urei rrauenKopie, die eine rrau sctiiaiend 

Three heads ol women, 1G37 Tcois teles de iemmes donl 

one 3sk«p une qui dorl 



Die Verstossung der Hagar 
Abraham sends away Hagai 1637 Agar i«nvoyfe par Abraham 



I 



.1 I 



Rembrandt mlt dem Federbarett 

cap 1638 Rcmbiandl a 
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* Rembrandt mlt aufgeslUlztem Arm 
Rembrandt leaning on a stone still 1639 Rembrandt appuyj 
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Der Tod dei Maria 
The dealh of the Holy Virgin 1639 
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Ciiristus am Kreuz, im Oval 



Die Enthauptung Johannes des Taufers 
The beheading ol John Ihe Baptist 1640 La dicollallon de Saint Jean Bapllsle 
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" Rembrahdts Mutter 

Um 1640 (? beielclinel 16!8) 

Rembrandt's moltiet La min At I'artlsle 

B.354 



'Uer scniaienne nund 

Um 1640 Le pelil chfei 



ureis mil gespaitener feizmiiize 
n with » iui cap divided in llie middJe 1640 Vieillatd i barbe tuiie 
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'Mann mit Halskette und Kreuz 
ivilh a crucifix and chain 1641 L'homme avec chaine el c 

B.36I 
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Les tfols figures otlenUles 



Le dessinateui 



*Preziosa (Ruth und ihre Schwiegermutter?) 
The Spanish gipsy Um IMl La petlle Bohimienne cspagnole 



Die .kleine* Auferweckung des Lazarus ^ 

raising of Lazarus IM! La rtsunectlon de Lutre, petite 

B.7Z 



Die Kreuiabnahme: Skizze 
The desceni Irani Ihe cross: a skelch 1612 La descents de crolx 
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Th« rest in Egypl 
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Ruhe auf der Flucht, Skizze 



Le repos en Egypte. au trail 



Christus zu Grabe getragen 

The Entombmenl um 1615 Le transport de Jisus-Chilst 

B. S4 
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Nachdenkender Greis: Skizze 
A philosopher meditating Um 1646 Le philosophe en meditation 

B. 147 
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Mannlicher Akt, sitzend 
1 seated 1646 
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Zwei mannllche Akte 

A study of two nude men Um 1646 Figures acad^mlques d'hommes 



Der Kahn unter den Mumen 
3 biook 1645 

B. 231 
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Jan Asseiijn 

B. 277 
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*Der heilige Hieronymus unter dem Bauiti 
St. Jerome 1&18 Saltit J^tome tcrivant 

B. 103 



'" wiedea 

Medea at the wedding oi Jason and Cieusa IS4S Medfe, ou la mariage de Jason et de Criuse 

B. 112 
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Die BeHlerfamllie an der HauslUr 

Beggars at the door of a house I64S Mendiants i U potte d'une maison 

B.I76 




Die Landschaft mit der saufenden Kuh 
A iMidstape with a cow drinking Um 1649 Labreuioir de la vaehe 
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Die LandschafI mit deiti Mllchmann 
A peasant carrying milkpalls Um 1650 



''Christus die Kranken 
Chilsl healing the sicks ("Ttie hundred guilder piece") 



s Hundertguldenblatt) 

Le Christ gu^rissant les malades (La piice de cenl florins) 



Die Landschaft mit dem Kahn 

The boal in the canal 1650 Le paysage au bateau 




Der Kanal mil den Schwanen 
A canal with swans leso Le canal a 

B. 235 
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Der blinde Tobia 
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Die badenden Manner 
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Clement de Jonghe 
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Der Kanal mil der Uferstrasse 
The canil Um 1652 




Le bouquet d« bols 



'Uer nelllge tlieronymus in bergiger Lanaschatt 

St. Jerome, unfinished Urn 1653 Saint Jerome dans 1e gofll d'Albert DOsti 

B. 104 
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Chrlstus In Emmaus: die grosse Platte 
Christ and the (Usclples at Emmaus 1654 Le Christ i EmmaOs 

B.87 



Die Darstellung im Tempel, im Hochformat "^ 

The presentation in the temple um 1654 La prisenUtion au temple 

B.SO 



uie ^reuzaDnanme oei racKeiscnein 

The deiceot Irom the cross: ■ night piece 1664 La descente de crolx, effet de nult 

B.g3 



Die Gtablegung Christi 

The enlotnbnient ol Christ Um I6M La ni[se au tombeiu 
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"uie vision aes uaniei 
Daniel's vision isSS Lb vision de Daniel 

B. 36 (b) 
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Der Goldschmied 
The goldsmith 16S5 Le petit orr^ce 



Abrahams Opfer 
Abiibam's Saciliice 1655 Le sacillice d' Abraham 



Der a here Haaring 
Haaring. the cldet Um 1655 Le vieux Haaring 



'Abraham die Engel bewirlend 
Abiahan enlrrUining the three angels 1656 Abraham lecevanl les lrol» tngti 



Janus Lulma der aiiere 
J. Lutma, the elder isss Le vieux Lutma, ortivre 



*Arnoldus Tholinx 

Urn 1656 
B. 284 
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*Die Frau beim Olen 

1658 La lemme devant le pollt 



Die Frau im Bade, mlt dem Hut neben sfch 

nan bathing 1658 La lemme a 

B. 199 



Allegorie, genannt der Phttnix 
An illegoilMl piece 1658 Le lombeau allegoriqne 



''^ Rembrandt radierend (Kopie von Bartsch) 
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Die Frau mit dem Pfeil 

The naked woman wilh an arrow 166I La fetnme i la Jliche 

B.202 
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ZWEIFELHAFTE BLATTER 

UND SOLCHE, DIE IM REPRODUZIERTEN ZUSTAND NIGHT MEHR 

REMBRANDTS WEISE ERKENNEN LASSEN 



*Rembrandts Mutter, Kopf von vorn 

1638 
Rembtandt's mother, etched 
to ttie ctiln only 

B.353 



* Rembrandt in PelzmQtze und Pelzrock 

1630 
Rembiandl wilti a lui cap Rembrandl au bonnet 

and » light coal \oatii et habit blanc 

B.H 



Kahlkopf nach rechts (Rembrandts Vater?) 

1630 

Profile of a baldheaded man Tite d'homme chauve 



Kahlkopf nach rechts, klein 
A baldheaded man in profile TSte d'homme chauve 
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Pole mil Federbarett 
; lo right 163] Petite ligur 



Danae und Jupiter: [II. Zustand 

Dinae and Jupiter Urn 1631 I 



'Mann mit kuizem Uait in gesticktem Felzmanlel 
Halllcngth ol a man with a short beard and ,,,, L'homme i barbe courte et bonnet lourrf 

embroidered cloak '"' 



*Se1bstblldnis: I. Zustand I 

1E3I 
Portiail of Rembrandt Pottrail de I'aiiiste 

I 



*Selbstbildnis im Manlel, Halbfigur: Spaierer Zusland 
Portrait of Rembrandt 1631 Portrait de I'attlsle 



*Oreis In weitem Sam met mantel 

1632 Vlelllard i grande barb« et bonnet iomti 
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Urn 1632 La salnle lamille. t 



•Rembrandt mil der Scharpe urn den Hals 
a icari aiaund hts neck 1633 Rcmbiandt avec I'echatpe aulouT du ci 
B. 17 



Christ and the disciples at Eramaus Le Chrisl i Emmafls 




Wanderndes Bettlerpaar 

Urn 1634 

Two travelling Pay$an et payMnne 

peasants marchanl 



Angefangenes Sludienblatt mit einem Bauernpaar 

Um IBM 

Two small Hguras Griffonements sepaijs pat une lisne 
au milieu de la planch e 



Der Reiter 

Um1633 

n horseback L'homme A chtval 

6.139 



Die Flue hi nach Aegypten 



The fltght Inio Egypt 



ti figyple 



*Chiislus und die Samariterin, im Hoclifoimat 

.-,. La Samarllalne, e 



"Die Lesende 
reading 1634 

B.MS 



* Die Verklindigung an die Hirten : I. Zusland 
The angel appearing to (he shepherds I63t L'annandation des b 



"Die VerkUndigung an die Hirlcn (weltergelUhcl) 
The angel appearing lo the shepherds 1634 L'annoncialion d 
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* Rembrandt mit dem Reiherfedeibusch 
Rembrandl wilh a sabre in an oval 1634 Rembrandt e 

B. 33 



C/acfa/Ui ^'V&u^ . lui. i<utUvm S^/ffrj a-ii^'t 



*Jan Uijtenbogaert 

B.279 



The "great" Jewish biide 1633 La grande rnarlje julvi 

B.340 



Le r«tour du Ills prodlgue 



Die Steinlgung des Stephanus 

li St. Stephen 1635 Le mailyr« 
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"'Adam und Eva 

Adam and Eve i638 
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Studienblatl mil der itn Belt liegenden Prau 
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*Gteis, die Linke zum Barett fOhrend 

tils hand lo ., ,,„ 

Um 1639 

B. 259 



Der Waldsee 

Alandicape with a house and ^^ j^^q Le grand acbre k coXi de la 



Das Liebespaar und der Tod 
Voulh surprised by death ^^^ La jeunesse surprise par la 



*Der Goldwager (Uijtenbogaerl) 

1639 Le peseuf d'o, 



'Cornelius Claesz Anslo 
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Die .klelne' Ldwenjagd mit zwei LOwen 

The "little" lion hunt Urn 1641 La petite chasse »ux iions 

8.115 



Die .kleine' Lf^wenjagd itiit elnem LOwen 

A lion hunl Um 1611 La petite ctiasse au l[oi 

H. 116 
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Maria mit dem Kinde, in Wotken 
with the infant Jesus in ,„, La Vierge s 

the clouds '"' 

B.61 
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I isaaK sprecnena i 

1645 Abraham et Isaac 

B.34 I 
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Die Ruhe auf der Fluchl nach Aegypten, Nachtstack 



■" uie synagoge 

A Jews' Synagogue 1648 La Synagogue des juifs 

B. 126 
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Der Stier 

Urn 1649 

B.253 



*Die beidcn HUtten mit dem spitzen Qiebel 

The Iwo gabled houses Um 16S0 Les deux maisons a' 
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*uie rtucm nacn Aegypien, [>iacnisiucK 
Tbe flight Inlo Egypt, a nlghl piece ifisi La fulte en Egypte, etfet de null 



The "Utile" Coppenol Um 1653 Le pelit Coppenol 



^Christus am Uelberg 

Urn 1655 
The agony in the garden Jjsus-Chrlst dans le jardin des. olives 



Haarlng the Younger 



Rembrandli Radlerungen 23 






^is 



Badende Frau iir 
n with het feet |gjg 
B.200 
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VERWORFENE BLATTER 



Rembrandt mit ktausem Haar 
Rembiuidt with bushy Rembiandt (ux cbeveux 



■SelbstbUdnls von vorn, im Barett 
Portrait of Rcmbiandt Poitriit de I'litlEte 



Rembrandt mil breftei Nase 
Rembrandt witb a large Rembrandt au ncz largt 



Rembrandt mjt stark eingeknickter PelzmflL^e 
Rembrandt irith a fur cap Rembrandt avec le bonnet 



and dark dress 



fourrt et I'habit nolr 
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Selbstbildnis mit gestraubtem Haar 

Rembiandt wlUi filzzled Rembrindt aux cheveux 

hall heritsis 



Rembrandt In lauernder Haltung 

Rembrandt with eyes Rembrandt aiuc yeux 

deeply shaded chatgit de noii 



Rembrandt mlt starker Kopfwendung, herausbllckend 

Rembrandt with an air of grimace Rembrandt faliant la mou 

B.IO 



Rembrandt Im Oval 
Rembrandt in *n oval Rembiandt dani nnc ovale 



Rembrandt schrelend 



Rembrandt mit seitllch aufstetgendei PelzmDtze 

Rembrandt with a far Rembrandt 1 bonnet el 

cap and cloak robe fourrii 



•Selbslbildnis mit dicker Pelzmfltzc 

Rembrandl with a round Rembrandt au bonnet 

lur cap [ond 



Rembrandt mit glatt herabfallendem Kragen 

Itembrandt with a mantle Rembrandt an manteau 

and cape avee le collet pendant 



Rembrandt dflster blJckend 

Rembrandt with frizzled Rembrandt aux cheveux 

hair cr^pus 



Rembrandt mit tief beschatteten Augen 
Rembrandt with deeply Rembrandt aux cheveux 
shaded eyes cripns et au touplllon 

B. 27 iitvi 



'Hagars Verstossung 
Abiaham sending Hagar Agar renvoy^e par 

away Abraham 



Hagars Verstossung 

Abraham sending Hagar Agar i 



Die Flucht nach Aegyplen, Skizze 

The night into Egypt, a skelch La fuile en Egypte griffonjc 

8. SI 



I 



If 



I ^ 



8s " 



III 
="1 



* Rembrandt vornQbeigebeugt 
Rembrandt stooping, i imall Rembiandt au viiage rand 



•uer iinsgroscnen 
Th* tribute money o( Cesar Le denier de dat 



*Dle Ruhe auf der Plucht 
it In Egypt Rcpos « 
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*Die .giosse* Auferweckung des Lazarus 
aislne of Lazarus La grande tisurtectlon de Luare 



*Christus vor dem Volke 
Christ betoie Ibe people (Das .groue* Ecct homa) Le Cbrill devant le pcuple 

B. 77 (L'Ecce Homo ta hiulear) 



'til.. 

1 



"1 






*Die .grosse' Kreuzabnahme 

The descent from the cross La descenle de crolx 

B.8t 



Die Enthauptung Johannes des Taufeis O 

The beheading of John Ihe Baptist La decollation de Saint Jean Bapliste 



*Der barmherzlge Samaiitet 
The good Samtrittn Le bon samarltaln 



*Petrus und Johannes an der Plorte des Tempels; Hochformat iS .* 

Pelcr and John at the gate of the temples a sketch Plecce et Jean k la porte du temple 



1 ^ 



IS - 
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^ Der .grosse* heilige Hieronymus, kniend 
SI. Jerome, kneeling directed towards right Saint Jer6me 



Die wanderndeii Musikanlen 

Les muslciens ambulants 



& 

S s 



Der liegende Amor 

L' Amour couchi 
B. 132 



*^t 



Halbfigur eines Bauern mit den Handen auf dem RUcken 
The peasant with his hands behind him Le paysin, les mains derri^ le dos 

B. 135 



Der Philosoph im Zimmer Pole mjt Stock und Sabel, nach links 

A philosopher Uti phitosophe APolander; to 

6. 146 
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*Alter Gekhrtei (f. Zustand) 

Vieltlacd hooime de letttes 



Der Bettler mit der ausgestreckten linken Hand Zwel gehende Manner 

An old man without Vieilla«I sant bube lFr«pnenl d*. I. ZuiUnde.) 

I bend Two Venetiui figures Deux figures vjnlliennes 

B. 150 6. 151 



Vom RUcken gesehener Blinder Zwei gehende Manner ■? "* 

(I. Zuslsnd) ([[. Zusland) 

The "little" Tobit blind L'aveugle vu par le dos Two Venetian figures Deux figures v4nilienn(s 




*Arzt efnem Kranken den Puis fUhlend 
The physician B. tSS Le midecin 



Der Schlittschuhlaufer 
The skater B. 156 Le patJn« 



Uettler Im Letinsluhl 
The beggar in a chair B. 160 Le gueux a 



Der Lasltrager und die Frau mil dem Kinde 
The peddlar, a womin Un gatnx et ti Icmme 

anil her child B. 161 



Nach links gehendei BetUer 
A beeeai in ■ ngged Oueax i mtnltia 
coal d«cbJ()Dclc 



Die AHe mit dcr KQrbisflasche 
A betj^ar woman in La lemme avi 



Der Bettler .in Callots Oeschmack' 
A beggar in Callol's Ooeux dans le goUt 



^t 



I 



^ 1-5 



Kleiner stehender Betller 
A beggar standing Ou«ux debout 



Slehende BSuerln Stehender Bauer 

The peasanl's wife Paysanne debout A peasant standing Paysan debout 



B. ISO 



■HOI, 



4° 
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*DeT Zeichner nach dem Modetl (Pygmalion) 
An artist drawing fiom Ibe nude Le deasinateuc d'api^s le modile 

B. 193 



Kranker Bettler und alte Bettlerin 
A sick beggar and beggar woman Outux el gueuse 




Klelite DUnenlandschaft 
Landscape with the distant sea and ruins Le paysage i la vaclie 




*Die Landschafl mil der Kulsche 
The [andscape wUti Ihe coach Le paysage a 



*DJe Baumgnippe am Wege 
Th« cluslec of trees near the roadside Le bouquet d'arbres au bord du chem<n 



*Der Baumgartcn bei der Scheune 
An orchard with a bam Paysage au deux allies 



Der Kanal mit dem Boot 
A canal wilti a litlU bi>at Le canal k la petite barqnc 



*Das Dorl mil dem alien viereckigen Turm 
The landscape with the square lower Le village i la gross* lour carrfe 

B.238 



Der grosse Baum 

Le grand arbre 

B.Z41 
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Die Landschafl mlt den weissen Zaun (II. Zustand) 
wilh a white fence Le paysage i la bairiirt blanche 



Die Landschaft mit dem weissen Zaun (III. Zustand) 
A landscape with a white ience Le paysage i la baitlire blanche 






Die Undschaft rait dem Kanal und dem KJrchturm 
Landscape with a chuich at the side of a canal Le payiage a 



The fisherman in a boat 



'Die nlediige Hatte am Ufer des Kanals 
1 the banks of a canal La malson basse sur le bord du canal 

B. 245 



Die hOlzeme BrQcke 
The wooden bridge 

B.!4S 



.__J 



Die LandschafI mlt dem Weggelander 
A landicape with a canal and a road lined Paysage aux patligadcs 

by an open fence g_ q^j 



A cottage and a bam lilled with hay La grange remplic de (oin 



Das Bauerahaus mil deiti vierecklgen Sctiomstein 
The cottage with a square chimney and a Rsherman Maison de payian avec une dieminfe canfe 

in a boat 

B.249 



Das Haus mil den drei ScliomsteJnen 

e with the three chimneys La matson aux trois chemlnjes 



Der Heuwagen 



Le chariot i tola 



*Die Dorfstrasse 
The village street La roe de village | 

B. 354 II 



"uie unvoiienaeie Lanascnaii 
An uniinlshed landscape Le paysage non-fini 



Junger Mann niit der JagdUsche 
Thtee quarter length al a young Jeune homme asils 1 la glbtcliic 
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Bartiger Qrels: Brustbild von der Seite gesehen | 

Bust oi an old man wllh a long beard Vieillaid i giande baibe | 



The "gteat" Coppenol Le grand Coppenol 



*Der erste Orientalenkopf 
The fitsl OrlenUl head L* piemiire tEte orienlale 



The second Otlenlal head La seconde Ittt orientale 



w^ 



■'Dti dritle Orientalenkopf 

The third Oriental head La trolsltoie lite orientale 

B.388 



'Mann mit langem Haar und Sammelbaietl 
a mezelincap Homme e 
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*NiederbUckender Greis mlt hoher FelhnUUe 

Bust ol an old man wi(h large beard Vieillaid i gtande baibe 

B, 290 



Qrejs mit langem Bart, seitwarts blickend NiederblJckender Mann mlt kurzem Haar 

Bust oi an old bearded VIeillard i grande barbe Bearded man, looking T£te i demi chauve 
man, partially bald et lete chaave down to left 

B. 291 B. 296 



*Bartiger Greis mit Kappehen, naeh rechts *Kah]kopf nach links gewendet 

An old man with a gray Vieillard k grande barbe A baldheaded man in Tete d'liomme chauve 

iMird and skullcap et calotte profile to left 



Nach rechts niederbllckender Kahlkopf 
ist of a bald man with Titt chauve indin^e h 
his mouth open drolte 

B.298 



Mann mJt stmppigem Bart und wlrrein Haar 
Head □! an unkempt Vielllard avec birbe 



Kleiner mannlicher Kopf 1 ^=^=^ — 

in hoher Kappe 

A Turkish L'esclave i Mannlicher Kopf mit verzogenem Munde 

slave grand bonnet Bust oi a man with Homme i bouche de 

B 3Q2 protruding underlip (ravers 



KahlkdpfigeT Oreis mit kurzem Bart, nach rechts Bartloser Mann in Pelz und PelzmUtze 

Old man with a short VIelUard diauve i courle Head of a man directed Homme avec bonnet 

beard barbe to left, In a fur cap and 

B, 306 cloak b, 307 



*Mann itilt breltkrampigem Hut "Mann mit aufgeworfenen Lippea 

in with a broadbrimmed L'homme avec cliapeau tiead ol a man witti thick- L'homme falsant la 

hat and ruli i grands bords lipped moulh moue 

B.311 B.aoe 



Qrels mlt langem Bart 
n with a long white beatd Vielllird i grande barbe blanche 
B.309 



Bartlger Crels mit hoher Stirn und Pelzkappchen Eln bartlger Grels in Pelzmfltze 

An old man with a square Vielllard h barbe carrie An old man with a beard VIelllatd k grande barbe 
beard and skull cap et bonnet and fur cap 



Rembrandt lachend Barilger Oreis, seltwarts niederbUckend 

Rembrandt full lace, Rembrandt i€te de An old bearded man Vlelllard k barbe polntue, 

laughing lace, riant les cheveux hfriss^s 

B. 316 B. 315 



*Der Phllosoph mit der Sanduhr 
ProMIe ol a man with V^elllard i barbe droit* A philosopher with Le phllosophe a' 

a short thick beard et bonnel an hour glass un sablier 

B.317 B.31B 



Rembrandt mit Uberhflngender Mtltze 
Portrait oi Rembrandt L'homme avec trois 
in a cap crocs (Rembrandt) 

B. 319 



Rembrandt mlt aufgerissenen Augen 
Rembrandt with haggard Rembrandt aax yeux 
eyes hagards 



Junger Mann mit Kappe 
man in a cap Tele i bonnet 



Mann mit Ohrklappen an der MUtze 
k man's head wilh a Homme avec bandeletle 
cap and chin stay au bonnet 
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g.£sr 

2 jjg 



ill 



Junger Mann mlt brellhrSmpJgem Hut 

Bnst of » young man Buste de Jcune homme 

lightly sketched guvi au trait 



Junger Mann mlt federgeschmQcktem Hu( Remhendt, stark beschattet 

Rembrandl with ftlzzled Bosted'liommelcheveu 
hair and strongly shaded cr^pus 



I j:- 



e 3 E 
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''Uer sogenannle welsse Mohr 
The white negro Le aigie blanc 



''AngeDiicjie Muait zur .grossen* juaenotaui 
Study ior Ihe Jewish bride Elude pour la giande marine juive 



* Rembrandts Mutter mil dunkeln Handschuhen 

silling, directed to left Viellle femm« assise 

B.341 



*Alte Frau nachdenkend * *Brastbtld der Mutter Rembrandts 

An old woman meditating VIellle lemme tnjdllant Bust of Rembrandt's 

ait«t reading sut un llvre motlier 



Angebliches Bildnis der Saskia in reicher Trachl Rembrandts Mutter mil der Hand aut der Brust 

A young woman with pearls Femme toiff^e en cheveux Rcmbrandl's mother La mite de TarUsle 




Kopf einer Alten, oben beschnitten 

An old woman's TIte de vl«]Ite au buste 

bead tronqu^ 



Alte mjt dunkelm Schlefer 
An old woman with a Vleille avec voile nolt 

blacli veil 

B.355 




Alte Frau mit um das Kinn geschlungenem 

Kopftuch 

Buit of a woman, oval T^le de femme agie, i la 

below gulmpe 



Die SDgenannte weisse Mohrln- 
The while negtess Mautesse bianche 

fi.357 
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^yu, 



II 




Studien mlt dem Bildnis Rembrandls 



*»* 



B.333 , B.300 

Telle der zerschnittenen RIatte B. 366 
FragmcnU o the plate B. 366 Coupons it li planche E 



A sheel of skelches 



Griffonements avtc dnq tiles 



■ 303 B. !« B. 3; 

Telle der zerschnittenen Platte B. 366 
Fcagmenb of Ihe plate B. 366 Coupons de la plarche B. 366 



Das Vorderteil eines Hundes 

Sketch o[ a dog Elude <]■„„ chlen 

B. 371 



Drei Gielsenkepfe 
Three profiles of old men Trols tfles de vleUlaids 

B. 374 



Brustblld eines Mannes mlt einem Kleinod 

in der Kappe 

A man resembling Rem- Portrait r^ssemblanl 

biandt in OrienUI dress A Rembrandt 

V. Seldlitz 377 RovlDshl B (933J 




Weiblicher Studlenkopf 
Sludy oi a woman's £lude dune tile de 



Kopt eines schlafenden Kindes Profil eines Orelses in Pelzkappe 

A child asleep Tite d'un enlant Profile ol a jew directed to cighl ProRld'unvJeillaid 

V. Seldliti 396 Rovlnski D {991) v. Seidllti 389 Rovlniki P (1000) 



GreJsenprofll unter brejtkrampigem Hut *Bildms Rembrandls 

An old jew in a broad- Un juii en ctiapeau aux A portrait ol Rembrandt Portrait de I'artiste 

krlmmed tiat grands boids 

V. Seldlili 397 Rovlnaki Q (999) v, Seidllti 391 Rovlniki C (990) 



Alter baarhauptiger Mann, etwas nach vom genelgt 

An old, dirkeyed man Vieillaid aux yeux nolis 

V. SeldllU 378 Rov[nik[ U (1001) 



Profilkopf eines Gieises Jm Turban Angeblkhes Bildnls des Jan Six 

An old mui in a torban Proiil d'un vieillard A supposed poitralt ol Jan Six Portiall de Six 

V. Sddlitz 383 Hovlnilil O (998) v. Seidlltz 387 RovinBhl N (997) 
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Bathseba 

Betsabje au bain 

iz 3% RoviaskI E (992) 
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Die in dem angehdngten 

Systematisdien Verzeidinis der Radierungen Rembrandts 

mit aufgefahrten Blatter Bartsdi Nr. 39, 186, 187, 189, 190, 191 eignen 
sidi des Charakters der Darstellungen wegen nidit zu allgemeiner Ver- 
Offentlidiung. KClufer des vorliegenden Bandes, die audi deren Wieder- 
gaben der Vollstdndigkeit halber zu besitzen wiinsdien, wollen sidi unter 
Einsendung des untenstehenden Kupons — nur dann kann die Zu- 
stellung erfolgen — und unter Beifiigung einer 20 Pfennig- oder gleich- 
wertigen ausldndischen Marke an die Verlagshandlung direkt wenden. 
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Ev, auszuftiUen und einzusenden an die 

Deutsdie Verlags-Anstalt in Stuttgart, Nediarstrafie 121 j 123. 



Als Kdufer von Bd, VIII der ^Klassiker der Kunst" : 

Rembrandts Radierungen 

ersudie idi unter Beifiigung einer 20 Pfennig -Marke filr 
Porto um Zusendung des Einsdialtblattes nadi Seite 270. 



Name: 



Ort: 



Um deutlidie Unterschrift wird gebeten. 



Erlauterungen 



Die Sterne neben den deutschen Unterschriften Im Bilderteil verwelsen auf diese Erlauterungen. Der Buchstabe B. 
bezieht sich auf das Verzeichnis der Radierungen Rembrandts von Bartsch (Catalogue ralsonn^ de toutes les 

estampes qui forment Tceuvre de Rembrandt. Wien 1797) 

I 

Titelbild. Seymour-Haden nimmt an, dafi das Blatt auf Six' Landgut Hillegom entstanden sei, 
wohin der Besitzer Rembrandt nach Saskias Tod eingeladen habe. Es ist wohl das 
schOnste und klinstlerisch am hOchsten stehende Selbstbildnis des Meisters. Wer be- 
obachtet, wie hier die Beleuchtungsfrage geldst wird, trotzdem der Kopf unmittelbar 
mit einer Seite am Fenster steht, wird dem Schlufi nicht ausweichen k5nnen, dafi die 
zahlreichen, auf grelle und ganz unkflnstlerische Weise beieuchteten KOpfe im Werke 
Rembrandts keineswegs vom Meister selbst herrtihren k5nnen. 

S. 1. Nur wenn man annimmt, dafi dies Blatt tatsSchlich den ersten Versuch Rembrandts 
darstellt, kann man es als seine Arbeit ansehen. Wir mOssen uns dann vorstellen, dafi 
er es in Angriff nahm, ganz plOtzlich und ohne irgendwelche vorherige Uebung mit 
den Werkzeugen. Manche behaupten auch, dafi es mit einem abgebrochenen Nagel, 
der zwei Spitzen hatte, nicht mit einer Radicrnadel hergestellt worden sei. 

S. 4. Die Mutter tr^gt den Witwenschleier , wodurch sich die Jahreszahl bestimmen lafit, da 
Rembrandts Vater 1630 starb. 

S. 6 rechts. Das Original, nach dem diese Reproduktion hergestellt wurde, zeigt bereits Ueber- 
arbeitungen, wie die Reproduktion aberhaupt nicht die Frische Rembrandtscher Arbeit 
klar erkennen isfit. 

S. 8 unten links u. rechts. Diese beiden Blatter lehnen sich in der Idee an zwei BUttchen 
von Sebald Beham an. Dies ist eigentlich der Hauptgrund, der dafUr spricht, dafi sie 
eigenhdndig sein k^nnten, denn im Holland seiner Tage hatte eigentlich nur Rembrandt 
Kenntnis und VerstMndnis far die Kunst des 16. (und 15.) Jahrhunderts. 

S. 9 rechts. Das Blatt wurde bereits 1636 von Hollar kopiert. In der stark verkleinerten 
Wiedergabe geht alles zu sehr in schmierige T5ne zusammen, und man vermifit das 
interessante, lebensvolle Spiel der Reflexlichte, das dem Original grofie Unmittelbarkeit 
verleiht. 
S. 10. Von dieser Platte existieren nur ganz wenige AbzUge. Durch fehlerhafte Handhabung 
war der Firnis widerstandslos geworden und das Ganze beim Aetzen v511ig mifilungen. 
Rembrandt liefi nun von SchUlerhand die Darstellung aufs neue radieren und Stzen: 
diese zweite Platte, auf der er selbst nichts gearbeitet hat, findet sich in der dritten 
Abteilung (S. 197) abgebildet. 
S. 12. For den Christus verwendete Rembrandt DOrers Holzschnitt aus der kl. Passion (B. 23. 

Abb. Klassiker der Kunst Bd. IV .DDrer', 2. Aufl., S. 233). 
S. 13 rechts. Der Rasterdruck verwischt die Handschrift des Originals, das wesentlich graphischer 

aussieht. 
S. 20 links. Auch dieses Blatt wirkt im Original lange nicht so glatt und schw^chlich 
wie hier. 
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S. 22 links. Das Blatt ist von A. Jordarf;(Repertorium fur Kunstwissenschaft XVI S. 301 Anm.) 
auf Jakob und Benjamin gedeutet^worden. 

S. 23. Hofstede de Groot (Nederl. Spectator 1893 Nr. 52) hat die Haltung auf das Raffaelsche 
Castiglione-Bildnis, das Rembrandt leicht skizzierte, als es 1639 in Amsterdam versteigert 
wurde, zurtickgefiihrt. Die Haltung deckt sich aber nicht vdllig mit der Zeichnung (Abb. 
Klassiker der Kunst Bd. II .Rembrandts GemMlde", 2. Aufl., S. XXIV) und scheint mir 
auch gar keiner besonderen ErklMrung zu bedilrfen. 

S. 29 oben. Siehe die Einleitung S. XII ff. Wenn man dies prSchtige Blatt ftir Rembrandt retten 
will, so mufi man es um 1640 ansetzen. Auf den AbdrUcken, die mir zu Gesicht kamen, 
sieht die Jahreszahl 1628 auch aus, als kOnnte sie sp^tcr hinzugeftigt worden sein. — 

S. 29 unten. Das Blatt wird von vielen angezweifelt. Rovinski (L'ceuvre grave des eleves de 
de Rembrandt, Versch. 67") liest ein Monogramm J. P. heraus. Vosmaer (Rembrandt, 1877, 
S. 519) meint, es sei nach dem Hund auf der Grisaille in der Sammlung Six zu Amster- 
dam (Joseph seine TrMume erzMhlend, Abb. Klassiker der Kunst Bd. II .Rembrandts Ge- 
malde-, 2. Aufl., S. 153) kopiert. Die Kopie ist jedenfalls nicht sklavisch. Das Blatt 
erscheint mir gut genug, um anzunehmen, dafi Rembrandt es zum mindesten auch nach 
dem Leben gemacht habe. Auf der entsprechenden Radierung B. 37 (S. 152) befindet 
sich ein ganz andrer Hund. 

S. 31 links. In dieser Reproduktion wirkt das Blatt naturgemSfi zu matt und verwaschen. 

S. 32. Dasselbe Modell wie fQr die vorhergehende Radierung. 

S. 39. Nach A. Jordan (a. a. O. S. 301) sind Ruth und deren Schwiegermutter dargestcllt 
(Ruthl, 15—19). 

S. 51. Die Gruppe links unter dem Baum soil von einer frtiher auf dieser Platte angefangenen 
Darstellung abriggeblieben sein. (Michel, Rembrandt S. 319.) Haden meint (L'ceuvre 
grav^ de Rembrandt S. 27), es solle ,der Omval' heifien und damit eine Biegung im 
FluB bezeichnet werden. 

S. 59. Auf dem ersten Zustand befinden sich ein GemSlde und eine Staffelei im Hintergrund ; 
das Blatt wirkt dadurch vielleicht weniger blendend, aber doch kilnstlerisch feiner. 

S. 60. Dies Blatt sowie B. 104 (S. 85) und auch B. 107 (S. 114) verdanken ihre kfinstlerische 
Fassung wohl der geistigen Anregung, die Rembrandt aus Dtirers Hieronymus am Weiden- 
baum (Abb. Klassiker der Kunst Bd. IV .DUrer* , 2. Aufl , S. 131), den er .im guten 
Abdruck gesehen haben mufi, erhielt. 

S. 61. Wenn auch hier der ftinfte Zustand wiedergegeben ist, so ist die Hand Rembrandts 
noch nicht verwischt worden : das Blatt steht daher nicht in der zweiten Abteilung. Die 
Medea wurde fUr die Tragddic von Rembrandts Freund Six gearbeitet (Amsterdam: 
40 : 1648). 

S. 68/69. Vom ersten Zustand des Blattes sind nur neun Abziige (darunter ein Makulaturdruck) 
bekannt. Einer wurde im Jahre 1893 mit 35000 Mark bezahlt; heute dflrfte er, seit 
alle Kupferstichpreise gestiegen sind, leicht 50000 Mark kosten. 

S. 81. Die Benennung ,La petite Tombe* rllhrt vom frttheren Besitzer der Platte, Pierre La 
Tombe, her. 

S. 85. Haden (Catalogue etc. 1877 S. 45) wies darauf hin , dafi die Landschaft sich an eine 
Zeichnung Tiziano Vecellis anlehnt, die mit einer Venus staffiert ist. 

S. 87. Die Platte ist ursprtinglich von H. Seghers als Kopie nach Elsheimer (Tobias und der 
Engel, nach Goudt) radiert, von Rembrandt nur teilweise ausgeschliffen und neu be- 
arbeitet worden. 

S. 88 u. 89. Die durchgreifende Veranderung, die erst im vierten Zustand der Platte eintritt, 
deutet auf eine vollig andre geistige Fassung des Vorwurfs. Dafi sie auch von Rembrandt 
selbst herrUhrt, beweist der Umstand, dafi der Reiter links nach einer Medaille Pisanellos 
(Giov. Franc. Gonzaga) kopiert ist, was zu jener Zeit nur Rembrandt getan haben kOnnte. 
Siehe oben Bemerkung zu S. 8. 

S. 90. Die Unterschrift ist richtigzustellen in Jan Antonides van der Linden. 

S. 91. V. Seidlitz (Krit. Verzeichnis der Radierungen Rembrandts S. 49) erblickt in diesem zu- 
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sammen mit den nMchsten fUnf Bl^ttern eine zusammenhMngende Folge von Darstellungen 
aus der Kindheit Jesu. 
S. 94. Dr. Strater, nach ihm Seymour Haden und Hofstede de Groot (Jahrb. d. Kgl. Preuss. 
Kunstsammlg. XV S. 179) machten darauf auf merksam , dafi die Madonna sich an Man- 
tegna B. 8 anlehnt. 

S. 103 bis S. 105. Vier Darstellungen zu dem spanischen Such .Piedra gloriosa' von Rem- 
brandts Freund, Manasse ben Israel. 

S. 106 u. 107. Lehrs (Repertor. f. Kunstwissensch. XVII S. 298) lenkte wohl zuerst die Aufmerk- 
samkeit auf die AbhStngigkeit von Lucas van Leiden. Wie Shakspere hat Rembrandt 
ohne Scheu die Gedanken seiner Vorg^nger verwertet, aber gleich ihm hat er sie stets 
verbessert. Urspriinglich war sein Blatt durch die Menge im Vordergrund ebenso unruhig 
wie Lucas' gewesen. Er schaffte sie ab, .urn Christus als Mittelpunkt hervorzuheben. Aber 
gleichzeitig bedachte er, dafi er nun erklMren mUsse, warum die Menge sich nicht, wie 
es ihr natUrlich ware, direkt vor Christus drMnge, und er ver^nderte den Boden in 
einen Graben. 

S. 111. Hofstede de Groot (Jahrb. d. Kgl. Preuss. Kunstsammlg. XV S. 178) fQhrl die Kom- 
position zum Teil auf eine Zeichnung Rembrandts zurUck, in der er vier Orientalen 
nach einer persisch-indischen Deckfarbenmalerei kopiert hat. 

S. 113. Hier ist zwar derGesichtsausdruck durch fremdeUeberarbeitungbereits verdorben worden; 
die ganze Radierung tr^gt aber noch den Kunstcharakter Rembrandts, so dafi es nicht 
n5tig war, die Abbildung in die zweite Abteilung zu verweisen. 

S. 115. Auch hier ist Rembrandts Hand noch genUgend gewahrt. Wenn auch das Blatt sich 
von Zustand zu Zustand verschlechtert (der abgebildete tit der sechste!) — namentlich 
der Hintergrund ist ganz verdorben — , so steht es doch tticht fest, ob die Veranderungen 
nicht etwa von Rembrandt selbst herrlihren. 

S. 118. Das Blatt ist durchaus nicht nach der hier reproduzierten Kopie von Bartsch zu be- 
urteilen. Diese steht nur hier, well eine Reproduktion des Originals nicht erhaltlich 
war. Das Original ist nicht so weit durchgefUhrt. Es erweckt den Anschein, als habe 
der Meister sich einmal nach einer vorUbergehenden Krankheit fiachtig skizziert. Ftir 
mich ist die Stellung direkt unmittelbar gegentiber dem Spiegel, wie sie hier uns un- 
zweideutig vor Augen steht, absolut beweiskraftig ftir die Echtheit des Blattes. Aus 
welchem Grunde kSme wohl ein Fremder auf den Gedanken, Rembrandt in dieser ftir 
ein Modell mehr als ungewQhnlichen , ftir ein Selbstmodell aber einzig nattirllchen 
Stellung zu radieren? 

S. 120. Nach Middleton (Rembrandt's Etchings S. 282) liegt ein Anklang an Ann. Carracci (B. 17) 
vor, nach Mflntz (Gazette des Beaux- Arts 1892 I S. 196 ff.) und Hofstede de Groot (Jahrb. 
d. Kgl. Preuss. Kunstsammlg. XV S. 179) ein vie! schlagenderer an AUegris Bild im Louvre. 

II 
Zweifelhafte Blatter und solche, die im reproduzierten Zustand nicht mehr 

Rembrandts Weise erkennen lassen. 

S. 125 oben links. Das Blatt so wohl wie die Jahreszahl sind sehr zweifelhaft. Es lafit sich 
weder mit B. 354 (S. 29) noch mit B. 343 (S. 4) in Einklang bringen. — S. 125 oben rechts. 
Im ersten Zustand ist die unktinstlerische , schablonenhafte Beleuchtung, die sich auf 
zahlreichen K^pfen des Rembrandt -Werks vorfindet und die jedes Gesicht in eine 
Welfie- und eine Negerhaifte zerfallen lafit, noch nicht zu sehen. In diesem Zustand 
glaubt man gern an die Eigenhandigkeit Rembrandts. Ich stehe nicht an, samtliche 
Blatter und Ueberarbeitungen , die die eben angeftihrte Beleuchtung aufweisen, kurzer- 
hand aus dem Werk Rembrandts zu scheiden. 

S. 126 rechts. In diesem Zustand ist nattirlich kaum eine Spur von Rembrandt erhalten ge- 
blieben. Ursprtinglich sind Beleuchtung und Hintergrund ganz anders. 

S. 127 links. Das Blatt ist sehr zweifelhaft, wenn auch im guten ersten Abdruck die Wirkung 
eine bessere als hier ist. 
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S. 128. Ueberarbeitet : im ersten Zustand dtirfte es auf Rembrandt zurackzufuhren sein. 

S. 133 u. 136. Beide Blatter scheinen sehr zweifelhaft zu sein und wirken in der Reproduktion 
bcsonders schlecht. 

S. 134 u. 135. Von Rembrandt rQhrt sicherlich nur der Kop! her, vielleicht auch noch eine 
allgemeine Angabe der Figur, noch vor der Stickerei auf dem Mantel und der sproden 
Durchfahrung des Nebens^chlichen. Die Abbildung des fraheren Zustandes (S. 134) 
traf erst, nachdem mit dem Druck begonnen worden war, ein und konnte daher nur 
noch an dieser Stelle eingeschaltet werden. 

S. 137. Das Blatt wurde auf S. 97 im III. Such von E. Herchmans .Der zeevaert lof ' (Amsterdam 
Fol. 1634) verwendet und sollte daher einfach Lob der Schiffahrt betitelt werden. 

S. 139. Nur im ersten Zustand — der hier abgebildete ist ein spaterer — als Rembrandts Werk 
anzuerkennen. 

S. 140. S. R. Koehler (Katalog der Bostoner Ausstellung 1887) bemerkte, daB im Christus der 
Einflufi Rubens* zu erkennen sei. 

S. 142. Das gleiche trifft bei diesem Blatte zu. 

S. 143. Die Beleuchtung und die rechte Hand lassen das Blatt als sehr zweifelhaft erscheinen. 

S. 144 u. 145. Der erste Zustand ist gleich dem ersten Zustand von B. 77 unvollendet, und 
zwar nicht stufenweise, sondern stellenweise. Das erweckt die grofiten Bedenken, da 
es einem durchaus unkUnstlerischen Vorgehen gleichkommt. Denn es setzt voraus, dafi 
der Radierer sklavisch genau Linie fiir Linie einer bereits fertigen Zeichnung kopiert. 
Das widerspricht dem Geist der Radierung vQllig. Rembrandt/ von dem wir auch nicht 
eine annahernde Vorzeichnung kennen, hat es auch nie und nimmermehr getan. Wenn 
v. Seidlitz (Kritisches Verzeichnis etc. S. 70) darauf aufmerksam macht, dafi DUrer diese 
Gewohnheit hatte, so kOnnte man zunMchst an das andre Kunstideal seiner Zeit und 
besonders von Dfirer selbst erinnern. Aber vor allem ist damit noch gar nicht auf einen 
Widerspruch gewiesen, denn Dtirers Blatter sind gestochen, nicht radiert. Bei dem be- 
dachtigen, eine Kraftaufwendung erfordernden Stich ist eine ziemlich ins einzelne 
gehende Vorzeichnung ebenso natUrlich, wie sie bei der leichthin eilendcn Nadel unnotig 
und widersinnig ware. Der Stecher kann sehr wohl fleckenweise fortschreiten. — Auch 
der Goldwager (S. 157) zeigt weifie Flecke: Rembrandt soil die derart vorgearbeitete Platte 
vollendet haben. Dafi er dies im Fall der Verktindigung ebenfalls getan habe, will mir 
angesichts des kleinlichen Gewirrs in lebloser Ausftihrung unten rechts nicht recht ein- 
leuchten. Als Ganzes, jedenfalls, tragt das Blatt wenig das Geprage Rembrandts. 

S. 146. UrsprUnglich ^'i-pigur, nicht im Oval und bedeutend Rembrandtischer als hier. Die 
Auffassung als Selbstbildnis ist nicht unbedingt tlberzeugend , und man hat mit Recht 
auf die Warze, die Rembrandt nicht hatte, hingewiesen. 

S. 147. Die Reproduktion zeigt das Rembrandtsche Werk durch einen fremden Hintergrund und 
schlechte Ueberarbeitung ziemlich entstellt. 

S. 148. Schwerlich von Rembrandt. Man braucht alle diese toten, wie nach Gemaiden repro- 
duzierten Blatter nur mit den de Jonghe, Asselijn, Lutma, anderseits auch mit dem Six 
und dem Selbstbildnis vom Jahre 1648 zu vergleichen, um sie mit dem grdfiten Mifi- 
trauen zu betrachten. Man hat in der Dargestellten ganz ungerechtfertigterweise Saskia 
erblicken wollen. 

S. 149. Hofstede de Groot (Jahrb. d. Kgl. Preuss. Kunstsammlg. XV S. 175) entdeckte eine An- 
lehnung an Maerten van Heemskerk. Vielleicht erkiart das die schlechte Haltung des 
Blattes, das iibrigens von Zeichnungsmangeln strotzt. 

S. 151 links. Fiir das Blatt spricht noch am meisten die Stellung. Der Meister hat sich eben 
vor dem Tisch oder der Staffelei zurtickgelehnt, um in den Spiegel zu sehen. 

S. 153. Die Eva zeigt dasselbe interessante Spiel der Reflexlichter wie die Frau auf dem Hiigel 
(S. 9). Die Charakteristik des Paares erinnert wohl stark an Rembrandt, aber die phan- 
tastische Auffassung der Schlange befremdet. 

S. 155. Die Platte wurde 1770 von Georg Friedrich Schmidt in Berlin nach einer Zeichnung 
Nicolas Lesueurs vollendet. 



S. 157. Hdchstens Kopf und Schuitern des GoldwSgers stammen von Rembrandt selbst her. 
Das abrige wflre dann von fremder Hand ftir Rembrandt vorgearbeitet worden. Siehe 
die Bemerkung zu S. 144 u. 145 (B. 44). 

S. 158. Im Original und frtihen Zustand fehlt die bier storende Glatte und Aengstiichkeit. 

S. 159. Sehr zweifelhaft. 

S. 160. Diese und die drei folgenden Darstellungen bekunden, wenn sie von Rembrandt selbst 
herrilhren, wiederum eine Beeinflussung durch Rubens. 

S. 166. Sehr zweifelhaft. Die Beleuchtung ist ebenso schwach wie auf dem allgemein ver- 
worfenen Blatt B. 148 (S. 210). 

S. 168. Wie auf dem Christus und die Samariterin, B. 70 (S. 179), heben sich die Gestalten, 
namentlich die Kdpfe, merkwtirdig schlecht vom Hintergrund ab; gleichsam als wMren 
die Blotter nach Reliefs gemacht. 

S. 169 unten. Das Original wirkt viel graphischer als die Wiedergabe, doch erregen die Ver- 
hsltnisse, die Beleuchtung und besonders die miBlungene Gestalt ganz rechts Bedenken. 

S. 170. Wenn Rembrandt wirklich der Urheber dieses Blattes sein sollte, so beweist es nur, 
dafi auch ein Genie sich verlrren kann. Das Bildnis zeigt in der Ausftihrung die un- 
sMglich kleinliche Knifflichkeit des Berufsreproduzenten, und die Beleuchtung noch dazu, 
mit der kindischcn Spielerei der Schlagschatten, die aufierhalb des Steinovals fallen, 
ist eines KQnstlers, geschweige denn eines grofien KUnstlers, ganz unwUrdig. Wenn 
man die geniale Skizze im British Museum betrachtet, wird man noch weniger daran 
glauben wollen, dafi beide von derselben Hand ausgeftihrt sein kOnnen. Hier ist 
natUrlich auch nicht die leiseste Andeutung einer solchen Beleuchtungsspielerei zu sehen. 

S. 171 untcn. Im Zusammenhang mit einer Zeichnung im British Museum ist dieses hervor- 
ragende Blatt dem J. Koninck zugeteilt worden. 

S. 172. Das unvermittelte Herausbrechen der Kaltnadelarbeit im Laub in der Mitte ist un- 
rembrandtisch. Das Blatt erinnert in vielen Punkten an das vorige. Wenn man so- 
mit bei dieser berUhmten und prSchtigen Radierung auch an Koninck denken will, so 
hat man in diesem einen viel bedeutenderen Meister gefunden, als man bisher geglaubt 
hat, wenn nicht flberhaupt an Phil, de Koninck gedacht werden darf. 

S. 173. Das Blatt will nach dem ersten Zustand beurtei It werden : hier ist es schon flberarbeitet. 

S. 175. Auch im ersten Zustand mit dem Rund an der Wand erscheint das Blatt zweifelhaft: 
in dem hier reproduzierten fUnften Zustand ist es vCllig entstellt. 

S. 176. Auf einer Zeichnung in Hamburg (Lippmann .Rembrandts Zeichnungen' Nr. 134) er- 
scheint die Gruppe in den Hauptbewegungen wieder: doch ist das einzelne viel besser 
und das Blatt ilberhaupt sch5ner komponiert, in die Breite mit den Schlafenden rechts. 
Man mttBte also annehmen, dafi Rembrandt es bei der Wiederholung verschlechtert habe, 
und vor a 11 em, dafi er sich die Miihe genommen hMtte, die Gruppe im Gegen- 
sinn frei auf das Kupfer zu kopieren. 

S. 177. Das Blatt ist nur nach dem ersten Zustand zu beurteilen: der vierte ist hier re- 
produziert. 

S. 178. Das gleiche gilt von diesem Bildnis. 

S. 179. Vergl. die Bemerkung zu B. 34 (S. 168). 

Ill 
Verworfene Blatter 

S. 185 oben links. Meine Grtinde ftir die Verwerfung dieses und der grofien Reihe ahnlicher 
Blatter gab ich bereits in der Einleitung und in der Bemerkung zu B. 24 (S. 125). Im 
(ibrigen werden sie grOfitenteils bereits allgemein verworfen; siehe von Seidlitz (Krit. 
Verz.), der neben den zweiunddreifiig Schalerarbeiten von 1631 ilber sechzig weitere 
ausscheidet. 

S. 188 unten links. Laut Rovinski (L'oeuvre grav^ de Rembrandt, Petersburg 1890) von Livens. 

S. 191 links. Laut Middleton von Vliet. — S. 191 rechts. Von der zerschnittenen Platte. 

S. 192 oben. Auf einem andern Sttick eben dieser zerschnittenen Platte radiert. — S. 192 unten. 
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Die kindische Aufdringlichkeit der Mimik sowie die ganze Haltung der Platte erscheinen 
mir eines Rembrandts unwUrdig. 

S. 193. 1st doch wohl eine sp^tere FMIschung? 

S. 194. Seymour Haden (Burlington Catalogue S. 34) hat zuerst 6ffentlich das Blatt verdammt. 
An der AusfQhrung hat Rembrandt keinen Teil, aber auch die theatralische eher als 
dramatische Komposition und die abstofiende Hauptfigur sind seiner ganz unwtlrdig. 

S. 195. Das Blatt ist ganz von der talentlosen Hand eines SchQlers oder Berufsreproduzenten 
nach einer Oelgrisaille Rembrandts (London, Nationalgalerie, Abb. Klassiker der Kunst 
Bd. II .Rembrandts Gem^lde', 2. Aufl., S. 95) hergestellt. Im ersten Zustand zeigt es 
sich, dafi er bereits die Schatten, den die Stuhlbeine werfen, gearbeitet hatte, ehe er 
diese Beine selbst stach! 

S. 196 rechts. Die falsche Grazie der Maria und die unglaublichen erhobenen H^nde des 
Johannes richten unter anderm das Blatt. 

S. 197. Siehe die Bemerkung zur ersten Platte von B. 81 in der ersten Abteilung (S. 10). Diese 
zweite Platte ist die grobe Arbeit eines SchUlerreproduzenten. 

S. 199. Ist die Schaierreproduzenten-Wiedergabe von Rembrandts GemMlde im Wallace-Museum 
zu London (Abb. Klassiker der Kunst Bd. 11 .Rembrandts GemSlde", 2. Aufl.. S. 82). 
Die kleinliche Durchftthrung l^fit es durchaus nicht zu, das Blatt als Originalradierung 
aufzufassen. 

S. 200. Das geistlose Qekritzel in der Architektur weist tiberhaupt auf keinen .Meister* hin. 
Das Blatt fMllt auch ganz aus dem sonstigen .Werk' heraus. 

S. 201 links. Von Haden verworfen unter Hinweis auf die Aehnlichkeit mit dem Barmherzigen 
Samariter. 

S. 203. Von Rovinski und Michel verworfen : von Mtddleton und Str^er als zweifelhaft erkiart. 

S. 205 links. Reproduktionsarbeit eines Schtilers nach Rembrandts Gemfllde im Museum zu 
Rennes (Abb. Klassiker der Kunst Bd. II .Rembrandts Gem^lde', 2. Aufl.. S. 52). 

S. 211. Wohl von derselben Hand wie B. 106 (S. 203)? 

S. 213 oben links. Gegenseitig kopiert nach der entsprechenden Gestalt in B. 99 (S. 25). 

S. 219. Reproduktionsarbeit nach einer Skizze Rembrandts (Lippmann Nr. 110) im British Museum, 
die aber gleichmdfiig angelegt ist und nicht stellenweise weiter als anderswo gefahrt 
ist. Es ist hdchstens denkbar, dafi Rembrandt dieses Blatt im Geiste der unteren Haifte 
angelegt hMtte und da6 dann die obere HMlfte von irgend jemand anderm in kleinlicher 
Weise auszufahren begonnen wMre. 

S. 220. Das Blatt mtifite in die N^he der Frau auf dem HOgel (B. 198, S. 9) gerlickt werden. Aber 
dort tritt uns lebensvolle Naturbeobachtung, hier akademische KMlte und ein fiber die 
Mafien langweiliger Hintergrund vor Augen. Das Blatt sieht vielmehr wie eine Schfiler- 
reproduktion nach einem Gemfllde Rembrandts aus. 

S. 222 unten. Alle bekannten Abdrficke des Blattes sind bemalt (was der Laie aus der Re- 
produktion nicht ohne weiteres erkennen wird). Von den verworfenen Landschaften 
sind mehrere in dieser Weise, als Handzeichnungen, lanziert worden. 

S. 223 oben. Ist von P. de With und oben links bezeichnet. — S. 223 unten. Ist wohl von 
P. de With und scheinbar mit dessen Bezeichnung versehen. 

S. 224 unten. Ist ein bezeichneter J. Koninck. 

S. 228 oben. Tr^gt nach de Vries (.Aanteekeningen naar aanleiding van Rembrandts etsen." 
Oud Holland I, S. 303) P. de Withs Bezeichnung. 

S. 232 oben u. unten. Zwei Jewells unten links bezeichnete P. de With. 

S. 233 unten. Ein bezeichneter P. de With. 

S. 236. Ist die Arbeit eines Reproduzentcn , der sich an das Oelgem^lde Rembrandts in der 
Sammlung Six hielt (Abb. Klassiker der Kunst Bd. II .Rembrandts GemMlde*, 2. Aufl., 
S. 245). Der Reproduzent hat den geistlosen Hintergrund und das mifilungene Gel^nder 
hinzugefUgt, ferner den Arm und die Hand verkrUppelt und auch den Gesichtsausdruck 
verdorben. 

S. 237. Ist die Wiedergabe eines Berufsreproduzenten oder Schtilers nach Rembrandts Gemaide 
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im Besitz des Lord Ashburton (Abb. Klassiker der Kunst Bd. 1! .Rembrandts Gem^Ide', 

2. Aufl., S. 236). Die Art der Verdnderung gegenUber dem Qem^lde, namentlich in 

den Augen, ist schwerltch die eines Meisters wie Rembrandt. 
S. 238 bis S. 240. Die Orientalenkopfe gelten als gegenseitige Kopien Livens* nach seinen eignen 

Blattern. Sie tragen den Vermerk, dafi sle von RembrSndt retuschiert seien. GegenUber 

den Livensschen Originalen sind die K6pfe matter, aber die Kleidung viel geistvoUer, 

und die Rembrandtsche Retusche wird sich wahrscheinlich hierauf beschr^nkt haben. 
S. 241. Gegenseitige Kopie nach Livens mit ZusMzen. 
S. 242. A. Jordan (a. a. O. S. 296) entdeckte, dafi das Blatt eine gegenseitige Kopie mit Zusatzen 

nach B. 260 (S. 234) sei. 
S. 243 unten links. Freie gegenseitige Kopie nach B. 292 (S. 125). — S. 243 unten rechts. 

Von F. BoL 
S. 245 unten links, v. Seidlitz (a. a. O., S. 168) hmt das Blatt far einen Sal. Koninck nach 

Rembrandt. — S. 245 unten rechts. Von Livens. 
S. 247 unten rechts. Das Blatt ist gar keine Radierung, sondern ein Holzschnitt und gilt als 

Livens' Arbeit. 
S. 250 rechts. Von W. Drost und so bezeichnet. 
S. 253. Von A. de Haen und so bezeichnet. 
S. 254. Freie und plumpe gegenseitige Kopie nach B. 341 (S. 254). 
S. 255. Freie gegenseitige Kopie nach B. 343 (S. 4), wie A. Jordan (Repertor. f. Kunstwissensch. 

XVI S. 296) nachwies. 
S. 256 oben links. F^lschung des Malers Peters, zusammengesetzt aus B. 345 (S. 143) und B. 352 

(S. 125). — S. 256 oben rechts. Rohe gegenseitige Kopie nach B. 352 (S. 125). 
S. 260. Teilweise frei nach B. 222 (S. 83) kopiert. 
S. 264 unten rechts. Gegenseitige freie Kopie nach B. 24 (S. 125). 
S. 267. Ein bezeichneter P. de With. 
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Systematisches Verzeichnis der Radierungen 

(zugleich Uebersicht nach Bartsch) 

I. Selbstbildnisse — 11. Altes Testament — III. Ncues Testament — IV. Heilij;:e — V. Allegorien und 
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1. Selbstbildnis, mil krausem Haar . . 185 

2. Selbstbildnis, von vorn, im Barett . 185 

3. Selbstbildnis, mit dem Falken . . 186 

4. Selbstbildnis, mit breiter Nase . . 185 

5. Selbstbildnis, vorntibergebeugt . . 192 

6. Selbstbildnis, mit stark eingeknickter 

Pelzmfltze 185 

7. Selbstbildnis, im Mantel, Halbfigur. 
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14. Selbstbildnis, mit seitlich aufsteigender 

Pelzmfltze 188 

15. Selbstbildnis, mit glatt herabfallendem 

Kragen 188 

16. Selbstbildnis, mit dicker Pelzmfltze . 188 

17. Selbstbildnis, mit der Sch^rpe um den 

Hals. 1633 139 

18. Selbstbildnis, mit dem SMbel. 1634 9 

19. Rembrandt und Saskia. 1636 ... 13 
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Arm. 1639 23 
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26. Selbstbildnis, mit der flachen Kappe. 

Um 1638 151 

27. Selbstbildnis, mit tief beschatteten 

Augen 189 

II. Altes Testament 

28. Adam und Eva. 1638 153 

29. Abraham die Engel bewirtend. 1656 111 

30. Die Verstoflung der Hagar. 1637 . 19 

31. Hagars Verstofiung 189 

32. Hagars Verstoflung 189 

33. Abraham den Isaak liebkosend (Jakob 
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b. Die Vision des Daniel. 1655 . . 104 
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* Vergl. das EinschaltblaU nach S. 270 
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1654 95 
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62. Die heilige Familie; Maria sllugend. 

Um 1632 138 

63. Die heilige Familie im Zimmer. 1654 94 

64. Der zwdlfjShrige Jesus im Tempel. 

1654 96 

65. Christus unter den Schriftgelehrten, 

grofi. 1652 79 

66. Der Jesusknabe unter den Schrift- 

gelehrten, klein. 1630 .... 131 

67. Die Predigt Christi. Um 1652 . . 81 

68. Der Zinsgroschen 192 

69. Christus treibt die Handler aus dem 

Tempel. 1635 12 

70. Christus und die Samariterin, im Quer- 

format. 1658 179 

71. Christus und die Samariterini im Hoch- 

format. 1634 142 

72. Die .kleine* Auferweckung des La- 

zarus. 1642 40 

73. Die wgrofie* Auferweckung des La- 

zarus 194 

74. Christus die Kranken heilend (das 

Hundertguldenblatt). Um 1650 . 68/69 

75. Christus am Oelberg. Um 1655 . . 176 



Seite 

76. Christus dem Volke vorgestellt, im 

Querformat. 1655 . . . .106,107 

77. Christus vor dem Volke (Das Ecce 

homo) 195 

78. Die drei Kreuze. 1653 . . . . 88,89 

79. Christus am Kreuz, im Oval. Um 1 640 26 

80. Christus am Kreuz 196 

81. Die .grofie* Kreuzabnahme. 1633 10, 197 

82. Die Kreuzabnahme. Skizze. 1642 . 41 

83. Die Kreuzabnahme bei Fackelschein. 

1654 101 

84. Christus zu Grabe getragen. Um 

1645 48 

85. Die Schmerzensmutter 196 

86. Die Grablegung Christi. Um 1654 102 

87. Christus in Emmaus: die grofie 

Platte. 1654 99 

88. Christus und die JUnger in Emmaus, 

klein. 1634 140 

89. Jesus erscheint den JUngem. 1654 98 

90. Der barmherzige Samariter ... 199 

91. Die RUckkehr des verlorenen Sohnes. 

1636 149 

92. Die Enthauptuhg Johannes des T^u- 

fers. 1640 27 

93. Die Enthauptung Johannes des TSu- 

fers 198 

94. Petrus und Johannes an der Pforte 

des Tempels. 1659 119 

95. Petrus und Johannes an der Pforte 

des Tempels: Hochformat . . . 2(X) 

96. Der reuige Petrus. 1645 ... . 49 

97. Die Steinigung des Stephanus. 1635 150 

98. Die Taufe des Kammerers. 1641 . 159 

99. Der Tod der Maria. 1639 ... 25 

IV. Heilige 

100. Der heilige Hieronymus, am Fufie 

eines Baumes lesend .... 201 

101. Der heilige Hieronymus, kniend nach 

links 201 

102. Der heilige Hieronymus, kniend nach 

rechts 202 

103. Der heilige Hieronymus unter dem 

Baum. 1648 60 

104. Der heilige Hieronymus in bergiger 

Landschaft. Um 1653 .... 85 

105. Der heilige Hieronymus im Zimmer. 

1642 166 

106. Der ,gro6e* heilige Hieronymus, 

kniend 203 

107. Der heilige Franziskus. 1657 . . 114 



280 



Seite 

V. Allegorien und Bilder aus 
dem Alltagsleben 

108. Die Todesstundc 202 

109. Das Liebespaar und der Tod. 1639 156 

110. Allegoric, genannt der Pheinlx. 1658. 117 

111. Das sogen. widrige Glttck. 1633 . 137 

112. Medea. 1648 61 

113. Der Dreik6nigsabend. Um 1652 . 82 

114. Die .grofie* Lfiwenjagd. 1641 . . 160 

115. Die pkleine* L6wenjagd mit zwei 

L6wen. Um 1641 161 

116. Die ,kleine* L6wen]agd mit einem 

LOwen. Um 1641 162 

117. Das Reitergefecht. Um 1633 . . 163 

118. Die drei Orientalen. 1641 ... 37 

119. Die wandernden Musikanten . . 204 

120. Preziosa (Ruth und ihre Schwieger- 

mutter?). Um 1641 39 

121. Der Rattengiftverkaufer. 1632 . . 7 

122. Der Rattengiftverkaufer 205 

123. Der Goldschmied. 1655 .... 108 

124. Die Pfannkuchenbackerin. 1635 11 

125. Das Kolf spiel. 1654 97 

126. Die Synagoge. 1648 169 

127. Die Nagelschneiderin (Bathseba im 

Bade) 205 

128. Der Schulmeister. 1641 .... 163 

129. Der Quacksalber. 1635 .... 11 

130. Der Zeichner. Um 1641 .... 38 

131. Der Bauer mit Weib und Kind. Um 

1652 78 

132. Der liegende Amor 206 

133. Der Jude mit der hohen Miltze. 

1639 22 

134. Das Zwiebelweib 207 

135. Halbfigur eines Bauern mit den Han- 

den auf dem Rticken .... 209 

136. Der Kartenspieler. 1641 ... . 31 

137. Bartiger Greis im Turban, stehend, 

mit einem Stock 207 

138. Der blinde Geiger. 1631 .... 6 

139. Der Reiter. Um 1633 141 

140. Pole in hoher MUtze. Um 1633 . 8 

141. Pole mit Stock und Sabel, nach links 209 

142. Pole mit Federbarett. 1631 .. . 132 

143. Vom RQcken gesehener Greis, Halb- 

figur. (Teil von B. 366) ... 262 

144. Wanderndes Bettlerpaar. Um 1634 141 

145. Der Astrolog (Kopie) 208 

146. Der Philosoph im Zimmer . . . 209 

147. Nachdenkender Greis: Skizze. Um 

1646 52 



Seite 

148. Nachdenkender Mann bei Kerzen- 

licht 210 

149. Alter Gelehrter 211 

150. Der Bettler mit der ausgestreckten 

linken Hand 212 

151. Bartiger Mann, an einen Hagel ge- 

lehnt. Um 1630 129 

152. Der Perser. 1632 6 

153. Vom Racken gesehener Blinder . 212 

154. Zwei gehende Manner 212 

155. Arzt einem Kranken den Puis fiih- 

lend 213 

156. Der Schlittschuhiaufer 213 

157. Das Schv^ein. 1643 45 

158. Der schlafende Hund. Um 1640 . 29 

159. Die Muschel. 1650 67 

VI. Bettler 

160. Bettler im Lehnstuhl 213 (^ 

161. Der Lasttrager und die Frau mit dem 

Kinde 214 

162. Grofier stehender Bettler. Um 1630 129 

163. Stehender Bettler in MQtze mit Ohr- 

klappen. Um 1630 127 

164. Bettler und Bettlerin, einandergegen- 

aberstehend. 1630 2 

165. Das Bettlerpaar hinter einem Erd- 

hflgel. Um 1630 128 

166. Der Bettler .in Callots Geschmack* 214 

167. Nach links gehender Bettler . . . 214 

168. Die Alte mit der KUrbisflasche . . 214 

169. Kleiner stehender Bettler .... 216 

170. Alte Bettlerin. 1646 62 

171. , Lazarus Klap" 215 

172. Zerlumpter Kerl, mit den Handen auf 

dem RQcken, von vorn gesehen. 

• Um 1630 . . , ^ ^c..,^^^^^. . . . 3 

173. Der Bettler rait tier Glutpfannts- Um 

1630 '. 7^^^ 

174. Auf einem Erdhtlgel sitzender Bett- 

ler. 1630 127 

175. Sitzender Bettler mit Glutpfanne und 

Hund 215 

176. Die Bettlerfamilie an der HaustUr. 

1648 63 

177. Stehender Bettler 1634 .... 8 

178. Desgleichen. 1634 8 

179. Der Stelzfufi. Um 1630 .... 3 

180. Stehender Bauer 216 

181. Stehende Bauerin 216 

182. Zwei Bettlerstudien 217 

183. Bettler und Bettlerin 217 



281 



184. Dicker Mann im weiten Mantel 
184 bis. Bettler, im Hintergrund eine 

HOtte 

185. Kranker Bettler und alte Bettlerin . 

VII. Freie Darstellungen 

186. Das Paar auf dem Bett. 1646 . . 

187. Der MOnch im Kornfelde . . . . 

188. Eulenspiegel. 1642 

189. DasParchen und der schlafende Hirt. 

Urn 1644 

190. Der pissende Mann. 1631 . . . 

191. Die pissende Frau 

192. Der Zeichner nach dem Modell (Pyg- 

malion) 

193. Mannlicher Akt, sitzend. 1646 . . 

194. Zwei mannliche Akte. Um 1646 . 

195. Die badenden Manner. 1651 . . 

196. Mannlicher Akt, am Boden sitzend. 

1646 

197. Die Frau beim Ofen. 1658 . . . 

198. Nackte Frau, auf eineiti Erdhttgel 

sitzend. Um 1633 

199. Die Frau im Bade, mit dem Hut 

neben sich. 1658 

200. Badende Frau im Freien. 1658 

201. Diana im Bade 

202. Die Frau mit dem Pfeil. 1661 . . 

203. Jupiter und Antiope. 1659 . . . 

204. Danae und Jupiter. Um 1631 . . 

205. Die sogenannte .liegende Negerin*. 

1658 

VIII. Landschaften 

206. Kieine Dttnenlandschaft .... 

207. Der Waldsee. Um 1640 .... 

208. Die BrUcke. 1645 

209. Ansicht vor Omval. 1645 . . . 

210. Ahisterdam. Um 1640 .... 

211. Die Landschaft mit dem J^ger. Um 

1653 

212. Die Landschaft mit den drei BMumen. 

1643 

213. Die Landschaft mit dem Milchmann. 

Um 1650 

214. Die beiden Htitten mit dem spitzen 

Giebel. Um 1650 

215. Die Landschaft mit der Kutsche 

216. Die Terrasse ........ 

217. Die drei HUtten. 1650 



Seite 
218 

218 
221 I 



* 
165 



116 
181 
220 
121 
120 
132 

180 



221 

156 

50 

51 

28 

86 

44 

67 

171 
222 
222 
172 



219 
53 I 
55 
76 ! 

54 
115 



Vergl. das Einschaltblatt nach S. 270 



Seite 

218. Die Landschaft mit dem vicreckigen 

Turm. 1650 70 

219. Die Landschaft mit dem Zeichner. 

Um 1646 57 

220. Die Landschaft mit der Hirtenfamilie. 

1644 167 

221. Der Kanal mit der Uferstrafie. Um 

1652 83 

222. Der Waldsaum. 1652 83 

223. Die Landschaft mit dem Turm. Um 

1648 64 

224. Der Heuschober und die Schafherde. 

1650 71 

225. Die HUtte mit dem Heuschober. 

1641 35 

226. Die Hfltte bei dem groiJen Baum. 

1641 34 

227. Der Obelisk. Um 1650 .... 72 

228. Die HUtten am Kanal. Um 1645 . 47 

229. Die Baumgruppe am Wege . . . 223 

230. Der Baumgarten bei der Scheune . 223 

231. Der Kahn unter den Bdumen. 1645 56 

232. Die HQtte hinter dem Plankenzaun. 

Um 1642 43 

233. Die Windmflhle. 1641 33 

234. Das Landgut des GoldwSgers. 1651 74 

235. Der Kanal mit den Schwanen. 1650 73 

236. Die Landschaft mit dem Kahn. 1650 73 

237. Die Landschaft mit der saufenden 

Kuh. Um 1649 65 

238. Das Dorf mit dem alten viereckigen 

Turm 224 

239. Die Landschaft mit dem kleinen Mann "^^ 

240. Der Kanal mit dem Boot .... 224 

241. Der grofie Baum 225 

242. Die Landschaft mit dem weifien Zaun 226 

243. Der Fischer im Kahn ..... 227 

244. Die Landschaft mit dem Kanal und 

dem Kirchturm 227 

245. Die niedrige Hiitte am Ufer des 

Kanals 228 

246. Die hftlzerne BrUcke 228 

247. Die Landschaft mit dem Weggelander 229 

248. Der gefttllte Heuschober .... 229 

249. Das Bauernhaus mit dem viereckigen 

Schornstein 230 

250. Das Haus mit den drei Schornsteinen 230 

251. Der Heuwagen 231 

252. Das Schlofi 231 

253. Der Stier. Um 1649 171 

'•= Dieses von Bartsch beschriebene Blatt ist nicht 
vorhanden 



254. Die Dorfstrafie. Von P. de With . 

255. Die unvollendete Landschaft . . . 

256. Die Kanaliandschaft mit dem eimer- 

tragenden Mann 



Seite 

232 
232 

233 



257. 
258. 
259. 

260. 

261. 
262. 
263. 

264. 

265. 

266. 
267. 

268. 
269. 
270. 
271. 
272. 
273. 
274. 
275. 
276. 
277. 
278. 
279. 
280. 
281. 
282. 
283. 
284. 
285. 



IX. Mflnnliche Bildnisse 

Der Mann in der Laube. 1642 . . 
Junger Mann mit der Jagdtasche . 
Grefs, die Linke zum Barett fUhrend. 

Um 1639 

Bllrtiger Greis; Brustbild, von der 

Seite gesehen 

Mann mit Halskette und Kreuz. 1641 
Greis in weitem Samtmantel. Um 1632 
Mann mit kurzem Bart, in gesticktem 

Pelzmantel. 1631 

Jan Antonides van der Linden. Um 

1653 

Greis mit gespaltener Pelzmiitze. 

1640 

Jan Sylvius 

Greis, die H^nde auf cinem Buche 

haltend 

Nachdenkender junger Mann. 1637 
Samuel Manasse ben Israel. 1636 

Faust. Um 1652 

Cornelis Claesz Anslo. 1641 
Clement de Jonghe. 1651. . 
Abraham Francen. Um 1655 
Der altere Haaring. Um 1655 
Der jUngere Haaring. 1655 . 
Jan Lutma der ^Itere. 1656 . 
Jan Asselijn. Um 1647 . . 

Ephraim Bonus 

Jan Uijtenbogaert. 1635 . . 
Jan Sylvius. 1646 .... 
Der Goldwager (Uijtenbogaert). 1639 
Der ,kleine' Coppenol. Um 1653 
Der .grofie' Coppenol .... 
Arnoldus Tholinx. Um 1656 
Jan Six. 1647 



X. M^nnliche PhantasiekOpfe 

286. Der erste Orientalenkopf . . . . 

287. Der zweite Orientalenkopf . . . 

288. Der dritte Orientalenkopf . . . . 

289. Mann mit langem Haar und Samt- 

barett 

290. Niederblickender Greis in hoher Fell- 

miitze 



42 
233 

155 

234 

32 

136 

133 

90 

30 
235 ! 

* 

20 

14 

84 
158 

77 
178 
110 
177 
112 

59 
236 
147 
170 
157 
175 
237 
113 

58 



238 
239 
240 

241 

242 



Seite 

291. Greis mit langem Bart, seitwarts 

blickend 243 

292. Kahlkopf, nach rechts (Rembrandts 

Vater?) 125 

293. Kahlkopf nach links gewendet . . 243 

294. Kahlkopf, nach rechts, klein. 1630 125 

295. B^rtiger Greis mit KMppchen, nach 

rechts 243 

296. Niederblickender Mann mit kurzem 

Haar 243 

297. Mann mit struppigem Bart und wirrem 

Haar 244 

298. Nach rechts niederblickender Kahl- 

kopf 244 

299. Kleiner Greisenkopf in hoher Fell- 

mUtze 244 

300. Schreiender Mann in gesticktem 

Mantel. (Teil von B. 366) .. . 261 

301. Derselbe Kopf, etwas kleiner . . 

302. Kleiner m^nnlicher Kopf in hoher 

Kappe 244 

303. Sogenannter tilrkischer Sklave. (Teil 

von B. 366) 262 

304. MMnnliches Brustbild von vorn mit 

Kappchen. 1630 126 

305. Mannlicher Kopf mit verzogenem 

Munde 244 

306. Kahlk5pfiger Greis mit kurzem Bart, 

nach rechts 245 

307. Bartloser Mann in Pelz und Pelz- 

mtttze 245 

308. Mann mit aulgeworfenen Lippen . 245 

309. Greis mit langem Bart 246 

310. Knabenbildnis (Willem II.?) 1641 . 31 

311. Mann mit breitkrampigem Hut . . 245 

312. Ein bartiger Greis in Pelzmiitze . . 246 

313. Bartiger Maun im Barett mit Agraffe. 

1637 20 

314. Bartiger Greis mit hoTT^-t^^nTrnd 

Pelzkappchen 246 

315. Bartiger Greis, seitwarts nieder- 

blickend 247 

316. Rembrandt, lachend 247 

317. Brustbild eines bartigen Mannes im 

Profil nach rechts 247 

318. Der Philosoph mit der Sanduhr . 247 

319. Rembrandt mit liberhangender Kappe 248 

320. Rembrandt mit aufgerissenen Augen 248 

321. Mann mit Schnurrbart und hoher 

Miitze (der Jude Philo). 1630 . 126 



Nicht vorhanden, vielleicht identisch mit B. 147 



* Identisch mit dem vorherigen Blatt 



283 



Seite 

322. Junger Mann mit Kappe .... 248 351. 

323. Mann mit Ohrklappen an der Kappe 248 

324. Bartloser Kahlkopf, nach rechts . 249 352. 

325. Greis mit langem Bart, stark vor- 

gebeugt 249 353. 

326. Mflnnliches Profil nach rechts in 354. 

hoher FellmOtze 250 

327. Schreiender Mann in Pelzkappe . 250 355. 

328. Der Maler . '. 250 356. 

329. Junger Mann im breitkrMmpigen Hut, 

im Achteck 251 357. 

330. Junger Mann mit breitkrSmpigem 358. 

Hut 251 

331. Junger Mann mit federgeschmacktem 359. 

Hut 251 ' 

332. Selbstbildnis, stark beschattet . . 251 360. 

333. Mann in hoher, nach vorn tlber- 361. 

hangender MQtze (Teil von B. 366) 261 362. 

334. Greis mit halbgeOffnetem Munde 

(Teil von B. 366) 262 

335. Mann in federgeschmQcktem' Barett 252 363. 

336. Rembrandt im Achteck 252 

337. Greis mit aufgekrempter Kappe . . 252 364. 

338. Rembrandt, groBes Brustbild. 1629 1 

339. Der sogenannte weiBe Mohr ... 253 365. 

XI. Frauenbildnisse ^^• 

340. Die .grofie" Judenbraut. 1635 . . 

341. Angebliche Studie zum vorigen Blatt 

342. Die .kleine" Judenbraut (Saskia als 

Sa. Katharina). 1638 .... 

343. Rembrandts Mutter, mit schwarzem 

Schleier. Urn 1630,1631 . . . 

344. Rembrandts Mutter mit dunkeln Hand- 

schuhen 

345. Die Lesende. 1634 

te Frau, nachdenkend .... 

ot/. Angebli'ciPfCS Siidnis der Saskia in 
reicher Tracht 

348. Rembrandts Mutter in orientalischer 

Kopfbinde. 1631 

349. Rembrandts Mutter mit der Hand 

auf der Brust 

350. Schlafende Alte. Um 1635 



148 


367 


254 






368 


152 






369 


4 






370 


255 




143 




256 






371 


256 


372 



• • 



5 I 373. 

256 ' 374. 
13 I 375. 



Seite 

Rembrandts Mutter, herabblickend. 

1633 8 

Rembrandts Mutter, Kopf von vorn. 

1628 125 

Brustbild der Mutter Rembrandts . 256 
Rembrandts Mutter. Um 1640 (? be- 

zeichnet 1628) 29 

Alte mit dunkelm Schleier ... 257 
Junges Madchen mit Handkorb. Um 

1642 167 

Die sogenannte weiBe Mohrin . . 257 
Alte Frau mit um das Kinn ge- 

schlungenem Kopftuch .... 257 
Kranke Frau mit grofiem Kopftuch 

(Saskia sterbend). Um 1642 . . 42 

Kopf einer Alten, oben beschnitten 257 

Lesende Frau 258 

Lesende Frau mit Brille .... 258 

XIL Studienbiatter 

Studienblatt mit dem Bildnis Rem- 
brandts 259 

Studien eines Pferdes, eines Ge- 
holzes u. s. w 260 

Studienblatt mit sechs Frauenkdpfen. 
1636 15 

Studienblatt mit einer Halbfigur und 
ftinf Mannerkdpfen 261 

Drei Frauenkdpfe, deren einer nur 
leicht angedeutet ist. Um 1637 . 16, 17 

Drei FrauenkOpfe, die eine Frau 
schlafend. 1637 18 

Studienblatt mit der im Bett Hegen- 
den Frau. Um 1639 154 

Studienblatt mit Rembrandts Selbst- 
bildnis, einer Bettlerin mit ihrem 
Kinde u. s. w. Um 1648. (Be- 
zeichnet 1651) 62 

Das Vorderteil eines Hundes . . 262 

Studienblatt mit Rembrandt im Barett. 
Um 1638 151 

Angefangenes Studienblatt mit einem 
Bauernpaare. Um 1634 .... 141 

Drei Greisenk5pfe 263 

Weiblicher Studienkopf 263 



284 



